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Vorwort 


Der Zweck dieses Buches wird in der Einleitung erläutert. Wie 
die meisten Autoren glaube ich, daß es eine Lücke füllt — indem es 
die Kenntnisse vermittelt, die notwendig sind, um mittelalterliche 
Literatur mit Vergnügen und Verständnis zu lesen. Ein Buch, das 
so aufgebaut ist wie dieses, spiegelt notwendig den persönlichen 
Geschmack des Autors, und ich muß mich bei denjenigen entschul- 
digen, die vielleicht der Meinung sind, ich hätte die Bedeutung 
eines Werkes oder Autors überschätzt und andere vernachlässigt. 
Ich habe mich auf bedeutendere Werke konzentriert und keine 
Literaturgeschichte schreiben wollen. Zum Nachschlagen ist jedoch 
eine chronologische Aufstellung von Werken und Autoren, soweit 
sie bekannt sind, beigegeben. Sie erhebt nicht den Anspruch auf 
Vollständigkeit. Meine Verpflichtungen gegenüber früheren For- 
schern auf diesem Gebiet sind zu groß, als daß ich sie hier spezi- 
fizieren könnte. Ich stehe nicht auf den Schultern von Riesen, son- 
dern halte nur ihre Hände. Die einzige Originalität, auf die dieses 
Buch Anspruch erheben kann, liegt in einigen Ansichten und 
Wertungen und in seinem Aufbau. Viele dieser Ansichten ver- 
danke ich vielleicht Kollegen der Columbia University oder ande- 
rer Universitäten und Studenten in meinen Seminaren. Diesen und 
ganz besonders den Professoren Maurice J. Valency und B. Hun- 
ningher, die einige Teile dieses Buches lasen, gilt mein aufrichtiger 
Dank. Ich bin ferner den Bibliotheken dankbar, die ich benutzt 
habe, der Guggenheim Foundation und dem American Council of 
Learned Societies, deren Großzügigkeit dazu beitrug, mir freie 
Zeit für die Niederschrift zu gewähren, und besonders den Leitern 
und dem Redaktionsstab der Columbia University Press, die Rat- 
schläge gaben, ohne auf ihnen zu bestehen, und dabei praktisch 
immer recht hatten. 


August 1960 W.T.H. Jackson 


Vorwort zur deutschen Ausgabe 


Der Übersetzerin meines Buches, Frau Ruth Lang, bin ich sehr 
zu Dank verpflichtet. Ich habe die Gelegenheit wahrgenommen, 
einige Verbesserungen im Texte zu machen und in den An- 
merkungen ein paar Werke zu erwähnen, die seit dem Erscheinen 
der Originalausgabe herausgekommen sind. 

Dem Carl Winter Universitätsverlag und besonders seinem 
Lektor, Herrn Wolfgang Neuloh, möchte ich für ihre Geduld und 
Beihilfe meinen Dank aussprechen. 
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Einleitung 


Im volkstümlichen Gebrauch hat der Ausdruck »mittelalterlich« 
einen deutlich schlechten Beigeschmack. Jede Idee, die ein Sprecher 
für altmodisch (und somit schlecht) hält, jede Arbeitsmethode oder 
geistige Einstellung, die er verwirft, kann als »mittelalterlich« ab- 
gestempelt werden. Viele Autoren, die es eigentlich besser wissen 
müßten, meinen, das höchste Lob, das sie einem im Mittelalter 
geschriebenen Werk spenden können, sei, es als »beinahe modern« 
in Gedanken und Gefühl zu bezeichnen. Der populäre Gebrauch 
des Wortes spiegelt Meinungen über dieses Zeitalter wider, die 
unglücklicherweise immer noch nur zu verbreitet sind und die 
beweisen, wie sehr gewisse Humanisten der Renaissance mit ihren 
Ansichten durchgedrungen sind. Immer noch wird das Mittelalter 
als eine Art unglückseligen Zwischenspiels zwischen dem ruhigen, 
klaren Licht des klassischen Altertums und dem wissenschaftlichen 
Verstand der Neuzeit angesehen. 

Man könnte mit guten Gründen die These vertreten, daß das 
spätere Römische Reich mit dem Mittelalter mehr gemein hatte 
als mit dem perikleischen Athen, und gewiß ist richtig, daß das 
Mittelalter unmerklich zu verschiedenen Zeiten in den verschiede- 
nen Ländern Europas in die »moderne Zeit« überging. Es gibt 
enorme Unterschiede im Denken, im Aufbau der Gesellschaft und 
im kulturellen Niveau zwischen dem achten und dem zwölften 
Jahrhundert. Nichtsdestoweniger ist der Ausdruck »mittelalterlich« 
durch herkömmlichen Gebrauch geheiligt, und es gibt auch gewisse 
Züge, die das Zeitalter von denen vorher und nachher abheben. 

Einer dieser Züge war vielleicht der Hauptgrund für die manch- 
mal übertriebene Bewunderung, mit der verschiedene Gruppen, 
vor allem die Romantiker, das Mittelalter betrachteten. Die anschei- 
nende Einheit des Christentums und der tiefe, einfache Christen- 
glaube, der sie begleitete, waren Gegenstand kritikloser Bewunde- 
rung. Die Einheit war nicht so vollkommen und der Glaube nicht 
so naiv oder so verbreitet, wie man oft angenommen hat, aber die 
Kirche und ihre Lehren stellten tatsächlich den Hintergrund fast 
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jeglichen Wirkens dar. Auch unsere Zeit, die so oft als verängstigt 
und unsicher beschrieben wird, hat ein wachsendes Interesse an mit- 
telalterlicher Kunst, Literatur und Musik bewiesen. 

Leider ist es gar nicht einfach, diesem Interesse nachzugehen, 
jedenfalls nicht, was die Literatur betrifft. Mittelalterliche Werke 
sind entweder auf Latein geschrieben oder in einer frühen Form 
der heutigen Volkssprachen. Schwierige sprachliche Hindernisse 
sind zu überwinden, bevor man mit der Lektüre der mittelalter- 
lichen Literatur beginnen kann. Um nur ein Beispiel zu geben: 
man muß Altenglisch lernen, um Beowulf zu lesen. Es ist zweifel- 
haft, ob irgendein anderes der zahlreichen Werke in dieser alten 
Sprache von ausreichendem literarischen Wert ist, um das Erlernen 
der Sprache zu rechtfertigen — aber Beowulf hat diesen Wert. Das 
Altenglisch, in dem das Werk geschrieben ist, unterscheidet sich 
beträchtlich von dem normalisierten Westsächsisch, das in den Ein- 
führungsbüchern der Sprache gelehrt wird, und viele Worte des 
Gedichtes findet man überhaupt nur einmal — im Beowulf. Das 
gleiche könnte man über verschiedene andere Sprachen sagen. 

Es gibt zwar Übersetzungen mittelalterlicher Werke, doch sind 
gute selten. Wenn eben möglich, sollte man diese Werke in einer 
modernen Version seiner eigenen Sprache lesen. Übersetzungen 
werden in den Anmerkungen zu diesem Buch genannt. 

Der Zweck dieses Buches ist der Versuch, einige der Schwierig- 
keiten überwinden zu helfen, die einem literarischen Studium des 
Mittelalters im Wege stehen. Es erhebt nicht den Anspruch, die 
Ergebnisse neuer Forschungen an das Problem heranzutragen, 
noch will es eine Geschichte der mittelalterlichen europäischen Li- 
teratur sein. Viele Werke werden vollständig übergangen, andere 
nur beiläufig erwähnt. Das spätere Mittelalter erfährt nur spärliche 
Würdigung, und der Nachdruck liegt auf der Literatur des Hoch- 
mittelalters, das heißt auf dem zwölften und dreizehnten Jahrhun- 
dert. Der Grund hierfür ist einfach. In dieser Zeit wurden die voll- 
endetsten literarischen Werke geschrieben, und sie waren am cha- 
rakteristischsten mittelalterlich. Viele Leser werden überrascht sein 
über den geringen Anteil der englischen und der italienischen 
Literatur. Der gleiche Grund kommt dafür auf. Im England und im 
Italien des Hochmittelalters wurde wenig von wirklichem literari- 
schem Wert geschaffen. Dante ist ein Autor, den in einem Buch wie 


Einleitung II 
diesem zu behandeln eine Ungehörigkeit wäre, und Chaucer kommt 
zu spät. Ich habe den Weg gewählt, die literarischen Werke mehr 
nach Gattungen darzustellen als nach Nationalität oder Chronolo- 
gie. Nur so ist es nämlich möglich, ihre Verbindung untereinander 
zu zeigen und zu verstehen, wie sich die Literatur entwickelte. 
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Die Überlieferung und der Einfluß 
der antiken Schriftsteller 


Das Mittelalter erstreckte sich über eine lange Zeit. Es ist not- 
wendig, dies zu betonen, weil man es sich leicht als eine Periode 
vorstellt, in der das Denken statisch war und die Literatur unter 
den gleichen Einflüssen verblieb. Ob wir den Beginn traditionell 
mit dem Jahre 476, das heißt der Auflösung des Weströmischen 
Reiches ansetzen oder, nach Pirenne, mit dem Beginn der arabi- 
schen Vorherrschaft im Osten — in jedem Fall erstreckt sich das 
Mittelalter über eine viel längere Zeit als die sogenannte Neuzeit, 
die Periode von der Renaissance bis zur Gegenwart. Der Zustand 
der Kultur war in dieser Periode außerordentlichen Schwankungen 
ausgesetzt, und es gab weder einen stetigen Verlust noch einen 
stetigen Gewinn an Wissen. Zu Anfang der Periode waren die 
Formen klassischer Erziehung im Westen noch erhalten!. Die 
Rednerschulen erfüllten noch ihre Funktionen, obgleich die von ih- 
nen gebotene Erziehung mehr formal als substantiell war. Die große 
Masse der klassischen Autoren, Griechen und Römer, war noch 
zugänglich, wurde jedoch weniger und weniger gelesen; auch 
beherrschten immer weniger Menschen das Griechische. Die 
Manuskripte gingen verloren und die Schulen wurden unter dem 
Einfluß der neuen germanischen Staaten ausgehöhlt, selbst wenn viel 
von ihrem Einfluß in mönchischer Lehre weiterbestand. Kompen- 
dienwissen wurde der Normalfall, und nur eine sehr begrenzte 
Anzahl von Manuskripten war erforderlich — oder verfügbar. Die 
Bemühungen Karls des Großen und seines Kultusministers Alkuin 
stellten einen Teil des Ansehens der Gelehrsamkeit in weltlichen 
Kreisen wieder her, doch vieles von diesem Fortschritt ging in dem 


1 Vgl. Theodore J. Haarhoff, The Schools of Gaul: A Study of Pagan 
and Christian Education in the Last Century of the Western Empire, 
(2. Aufl. Johannesburg: University of Witwatersrand 1958). 
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Chaos, das dem Auseinanderbrechen des Reichs Karls des Großen 
und den Normanneneinfällen folgte, wieder verloren. Das Ent- 
stehen stärkerer nationaler Regierungen und die Verbesserung 
der Verbindungen schufen die stabileren Zustände, die dem intel- 
lektuellen Aufschwung des elften Jahrhunderts zugrundelagen. 
Vermehrte Berührungen mit Gebieten außerhalb Westeuropas, 
besonders mit den Arabern, gaben dem zwölften Jahrhundert 
einen mächtig verbesserten kulturellen Hintergrund, der auch nicht 
mehr ausschließlich Eigentum der Kleriker oder der von ihnen 
Erzogenen blieb. Die weltlichen Adelshöfe wurden Zentren litera- 
rischen Lebens. Die neuentdeckten Werke des Aristoteles gaben 
den Anstoß für einen großen Wiederaufschwung theologischer 
Literatur im dreizehnten Jahrhundert, zu einer Zeit, als die Schwä- 
chung der Macht des Adels und sein Verlust an Reichtum litera- 
risches Gönnertum mehr in die Hand des reichen Bürgers der Städte 
legte. Die Wandlungen des kulturellen Hintergrundes im Laufe des 
Mittelalters waren also beträchtlich. Ein gelehrter Laie des drei- 
zehnten Jahrhunderts hatte bedeutend mehr Material zu seiner 
Verfügung als Alkuin oder Beda zugänglich war. Seine Haltung 
der Literatur gegenüber war anders. Nichtsdestoweniger ist es 
wichtig zu sehen, daß bestimmte Einflüsse auf das literarische 
Schaffen während der ganzen Periode vorhanden waren, obwohl 
in verschiedenem Maße und verschiedener Art. Einige dieser Ein- 
flüsse sind nun zu behandeln. 

Das Bild des klassischen Altertums war im Geiste eines jeden 
Schriftstellers des Mittelalters immer gegenwärtig. Die Sprache, 
die er zu lesen lernte, war Latein. Die Bücher, die er las, waren 
lateinische Bücher, und ihre Autoren hatten durchweg im Römi- 
schen Reich gelebt, das die Idealform einer stabilen politischen In- 
stitution blieb. Er fand sich demnach als Leser der Autoren einer 
Zivilisation, die von den Kirchenvätern als heidnisch verurteilt 
wurde, wobei die Werke der Kirchenväter wiederum die Basis sei- 
ner Ethik und seines religiösen Glaubens bildeten. In seiner Hal- 
tung gab es somit einen Zwiespalt. Das klassische Altertum war 
die Grundlage seiner Kultur, aber seine Werke mußten mit Vor- 
sicht gelesen werden, weil es eine heidnische Zivilisation war. Das 
Problem wurde von verschiedenen Zeiten und Menschen auf ver- 
schiedene Art gelöst. Den früheren Generationen mittelalterlicher 
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Schriftsteller war die Gefahr einer Rückkehr zum Heidentum ganz 
real, und der subtile Einfluß von Autoren wie Ovid und Vergil 
wurde als sehr gegenwärtige Gefahr für Moral und Religion ge- 
fühlt. Auf diese Generationen trifft der berühmte Traum des hl. 
Hieronymus deutlich zu?. Aber für den Schriftsteller des zwölften 
Jahrhunderts konnten solche Befürchtungen kaum sehr real sein. 
Die Kirche stand gefestigt da, und das Heidentum, obwohl in der 
Welt lebendig, wurde eher durch den Islam als durch das klassische 
Altertum personifiziert. Die antiken Klassiker konnten wie irgend- 
welche anderen Werke gelesen werden. Die einzigen Einwände 
kamen von Moralisten, die die klassischen Autoren angriffen, wie 
sie auch zeitgenössische Werke als seelenverderbend und zu Sün- 
den führend angriffen. 

Obwohl feststeht, daß die klassischen Autoren die Grundlage 
der mittelalterlichen Erziehung ausmachten, müssen wir doch die 
Wirkungen dieser Bildung sorgfältig abzuschätzen suchen. Bloße 
Hinweise auf antike Autoren und selbst Zitate aus ihnen beweisen 
noch nicht eine Kenntnis der Originale aus erster Hand. Der größte 
Teil der Schullektüre bestand aus Anthologien, die eine Mischung 
bekannter antiker Autoren in Auszügen und Fragmente späterer 
christlicher Schriftsteller waren®?. Der Inhalt dieser Anthologien 
variierte beträchtlich von einem Jahrhundert zum andern und einer 
Schule zur andern, aber aus ihnen können wir doch eine Vorstellung 
der Grundlektüre eines Gebildeten gewinnen. Glücklicherweise ha- 
ben wir für das zwölfte Jahrhundert verläßlichere Führer. Die Mei- 
nungen über den Wert heidnischer literarischer Werke für das Stu- 


2Hieronymus berichtet, daß er im Traum in den Himmel versetzt 
wurde und dort, gefragt, wer er sei, geantwortet habe: »Christianus 
sum«. »Non Christianus, sed Ciceronianus« kam die Antwort, und der 
Heilige erwachte grün und blau geschlagen von einer Tracht Prügel. 

3 Ein Verzeichnis findet sich bei Max Manitius, Geschichte der lateini- 
schen Literatur des Mittelalters (München: C. H. Beck ı911), Bd.I, 
S. 480. Wenige Anthologien wurden gedruckt und viele der als Antho- 
logien bezeichneten Manuskripte oder libri manuales (zum Beispiel Eva 
M. Sanford, »Classical Authors in the Libri Manuales«, Proceedings of 
the American Philological Association, Vol. LV [1924]) sind in Wirk- 
lichkeit vollständige, zusammengebundene Werke. Nur relativ wenige 
frühe Anthologien sind erhalten geblieben. 
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dium eines Christen schwankten beträchtlich und wurden in noch 
erhaltenen Werken diskutiert: Hugo von St. Viktor hielt sie für 
nebensächlich, wenn nicht gar nutzlos, Bernardus Silvestris gibt 
ihnen einen viel höheren Rang. In der Schule der Kathedrale von 
Chartres wurde den antiken Anthologien mehr Beachtung ge- 
schenkt als irgendwo sonst während unserer Periode. Das Studium 
der »auctores« verdrängte bis zu gewissem Grade die formalen 
Disputationen über die Lehrmeinungen der Kirchenväter über 
Punkte der Religion und Doktrin, und antike Autoren wurden als 
gute Vorbereitung für die »artes« oder Zweige der Philosophie 
angesehen. Einer der größten Vertreter dieser Schule, John of 
Salisbury, Sekretär Thomas Beckets, hat in seinen Werken bewie- 
sen, welche klassische Belesenheit einem Gebildeten seiner Zeit 
möglich war*. Die Liste der nicht nur zitierten, sondern deutlich 
studierten Autoren ist erstaunlich groß, und ein moderner Alt- 
philologe wäre wahrscheinlich über die Zahl der Bücher, mit denen 
er bekannt war, überrascht. So waren zum Beispiel Vergil, Ovid, 
Caesar, Quintilian, Statius, Seneca, Juvenal und Persius gänzlich 
bekannt, aber ebenso bezeichnend sind die Lücken. Ciceros Reden 
sind kaum vertreten, die Historien des Livius sind unbekannt, 
Horaz ist durch die Satiren und Episteln, aber nicht durch die Oden 
vertreten. Der Nachdruck liegt auf dem Didaktischen mehr als auf 
dem Literarischen, und Werke, in denen der Stil wichtiger ist als 
der Inhalt, fehlen. Von den moralischen Schriften Ciceros konnte 
man viel Erbauung gewinnen; De Officiis zum Beispiel enthielt 
Vorschriften, die mit christlichen Vorstellungen vom tugendhaften 
Leben gänzlich übereinstimmten, aber die Reden gegen Catilina 
und Antonius schienen wenig mehr als leere Worte zu sein. Ähn- 
lich fanden die Oden des Horaz, luftige Nichtigkeiten zum Lobe 
theoretischer Sünde, wenig Anklang im Vergleich mit den popu- 
lär-moralischen Satiren, die vom Mittelalter sehr viel ernster ge- 
nommen wurden als von Horaz selber. 

Es ist gerade an dieser Stelle die Frage nach dem Einfluß des 
klassischen Altertums zu stellen. Wie las der mittelalterliche Ge- 
lehrte die Klassiker? Er betrachtete sich in mancher Weise als ihr 


4 Vgl. Policraticus, ed. C. Webb (2 Bde., 1909). Büchereiverzeichnisse 
geben manchen Hinweis. 
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Erbe und Nachfolger. Er konnte ihre Sprache, obwohl er sie wie 
wir künstlich zu erlernen hatte, mit Leichtigkeit lesen. Jedoch war 
er außerstande, die Klassiker in ihren historischen Zusammenhang 
zu stellen. Seine Kenntnis der Geschichte Griechenlands und Roms 
war, wenn überhaupt vorhanden, verworren und ungenau, und er 
konnte sich von der klassischen Kultur keine Vorstellung machen. 
Seine Anschauung war von dem Wunsch bestimmt, Aspekte der 
Heilsgeschichte in dem zu finden, was er kannte. Wir sollten ihn 
deshalb nicht zu sehr tadeln. Die Bilder schneeweiß gekleideter 
schöner Griechen und römischer Wüstlinge haben sich noch im 
Film erhalten. Doch dieser Mangel an historischer Perspektive be- 
deutete, daß der mittelalterliche Gelehrte die Klassiker so las wie 
Dokumente seiner eigenen Zeit. Er schrieb den Personen, die in 
ihnen auftraten, die Mentalität seiner Zeitgenossen zu und deutete 
ihre Aussagen im Lichte christlicher Weisheit um. Diesem Vorgang 
wurde durch das System der allegorischen Auslegung der Bibel, das 
in den Schulen das Normalverfahren war und von dem noch mehr 
zu sagen sein wird, Vorschub geleistet. Wer in diesem System aus- 
gebildet war, suchte gewohnheitsmäßig nach »„höheren« und »tie- 
feren« Bedeutungen hinter den gelesenen Worten und fand es so- 
mit leicht, neue und bessere Bedeutungen in die Worte der klassi- 
schen Autoren hineinzulegen. Vergil gewann natürlich durch diesen 
Vorgang ungemein. Die messianische Ekloge etablierte ihn früh als 
einen im Grunde christlichen Schriftsteller, seine Beschreibung der 
Unterwelt als einen Mann, der mit den Geheimnissen des Jenseits 
vertraut war. Seine Manuskripte wurden von den Schreibern mit 
derselben Sorgfalt behandelt, die sie den heiligen Schriften zukom- 
men ließen, und an seinen Namen krustete sich eine Menge apokry- 
phen Materials an, das ihn als einen der großen Magier hinstellte®. 
Seine Proklamation der Mission des Augusteischen Reiches wurde 
nur halb verstanden und sein tiefes Gefühl für die Menschheit 


5 Ein Blick auf die zugrundegelegten Historiker — Orosius, Fredegarius, 
Eusebius — zeigt, wie unerreichbar ein historischer Standort blieb. Die 
Einteilung der Geschichte in Reiche, die Vorstellung der Heilsgeschichte 
und die Augustinische Sicht in Civitas Dei trugen zur Verwirrung bei. 

6 Vgl. Domenico P. A. Comparetti, Virgilio nel medio evo (Verb. Aufl., 
Firenze: La Nuova Italia 1937-41), und John W. Spargo, Virgil the 
Necromancer (Cambridge, Mass., Harvard University Press 1934). 
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und ihre Tragödie blieb fast unbeachtet. Doch er wurde gelesen; 
zahlreiche Nachahmer gaben Echos seiner Sprache, und gelegent- 
lich provozierte er eine nicht gänzlich unwürdige Nachahmung. Die 
große Popularität Ovids ist auch zum guten Teil durch Uminter- 
pretierung zu erklären. Seine Geschichten von Göttern und Heroen 
waren in jedem Fall faszinierend, aber die Idee der Metamorphose 
paßte genau zum mittelalterlichen Geschmack. Er konnte allegori- 
siert und moralisiert werden und wurde so zu einem der popu- 
lärsten Autoren des Mittelalters, dem moralisierten Ovid”. Solche 
Bücher kann man kaum klassisch nennen, jedoch ist wieder zu be- 
tonen, daß sie die Lektüre Ovids sicherstellten und gewährleisteten, 
daß sein Stil und sein Stoff in den Allgemeinbesitz der Schriftsteller 
übergingen. Schwieriger als das Interesse an den Metamorphosen 
ist die außergewöhnliche Popularität der Ars Amatoria oder Lie- 
beskunst zu erklären. Diese zynische, ironische Studie der gesam- 
ten Kunst der Verführung hätte nach allen üblichen Maßstäben 
sofort verdammt und aus allen Leselisten entfernt werden müs- 
sen. Jedoch gibt es gute Beweise dafür, daß sie sehr gelesen wurde, 
und für das zwölfte Jahrhundert, wie wir noch sehen werden, 
stellte sie den Autor als den großen Liebhaber und Lehrer aller 
derer, die sich in der Kunst hervortun wollten, hin. Umdeutung 
ist auch hier teilweise für die Popularität verantwortlich, doch gibt 
es wenig Zweifel, daß die sich verweltlichende Mentalität des 
zwölften Jahrhunderts klar genug sah, was Ovid wollte, und ihn 
wörtlich als den großen Liebhaber las, wobei sie vielleicht die 
Ironie seines Zugangs verfehlte. 

Einer der Hauptgründe für die klassische Lektüre in den Schu- 
len war natürlich die Erlernung der lateinischen Sprache. Es war 
unvermeidlich, daß ein großer Teil der mittelalterlichen Literatur 
klassischen Formen folgte. Das Epos schließt sich eng an Vergil, 
Claudian und Statius an, sofern es in Latein geschrieben war, und 
es gibt eine große Menge beschreibender und elegischer Dichtung 
nach dem Vorbild des Ausonius und der spätantiken Autoren. Die 
lyrische Dichtung in allen Abschnitten des Mittelalters, besonders 


? Arnoul von Orleans, Allegoriae fabulorum Ovidii; Johannes de 
Garlandia, Integumenta Ovidii, ed. Fausto Ghisalberti (Messina — 
Milano 1933); F. Ghisalberti, »L’Ovidus moralizatus di Pierre Bersuire«, 
Studi romanzi, Vol. XXIII (1933). 
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aber dem karolingischen, verwendet weiter die sapphischen und 
alkaischen Odenformen, selbst wenn ein Gefühl für die Quantität 
nicht mehr vorhanden war und die Autoren lediglich wie Schul- 
jungen des neunzehnten Jahrhunderts die in den Schulbüchern 
mitgeteilten Regeln für den Vers befolgten. Manuskripte des Te- 
renz wurden gelesen, aber nicht recht verstanden, und Nachahmun- 
gen seiner Dramen waren selten. Diese Nachahmungen klassischer 
Formen verfehlten auch nicht ihre Wirkung auf die volkssprach- 
liche Literatur, wenn auch nicht in gleichem Maße. Für die Litera- 
tur im allgemeinen viel wichtiger war das Studium der Regeln für 
das Schreiben und der literarischen Gemeinplätze, das durch den 
etwas irreführenden Ausdruck » Rhetorik« bezeichnet wird. 

Bis vor kurzem war die bedeutende Rolle der rhetorischen Stu- 
dien in der Entwicklung der mittelalterlichen Literatur von den 
Literarhistorikern ziemlich vernachlässigt worden, und erst seit 
dem Erscheinen von Curtius’ Buch Europäische Literatur und La- 
teinisches Mittelalter im Jahre 1948 wurde ihre Bedeutung voll 
erkannt. Das Studium der Grammatik, eins der drei Gebiete des 
trivium oder Elementarkurses, umfaßte immer auch die Behand- 
lung ausgewählter literarischer Stücke, und diese folgten einer 
rhetorischen Tradition der Nachahmung, die bis zu den griechi- 
schen Rhetorenschulen zurückverfolgt werden kann. Ursprünglich 
war der Zweck der rhetorischen Ausbildung im Altertum gewe- 
sen, einen Mann für das öffentliche Leben vorzubereiten, sei es in 
Politik oder Rechtswesen. Das Hauptgewicht lag auf der präzisen 
Darstellung eines Falles, auf Tatsachen und Argumenten und der 
Widerlegung des Gegners. Doch das Verlangen, ein Publikum 
vom eigenen Standpunkt zu überzeugen, führte schon in einem 
frühen Stadium zur Suche nach verbalen Kunststücken, um den 
Zuhörer zu beeindrucken und Aufmerksamkeit und Bewunderung 
zu erregen. Die hellenistische Rhetorik verfügte bereits über ein 
organisches System von Wortfiguren und Tropen. Diese wurden 
von den lateinischen Schriftstellern übernommen und sind mit Bei- 
spielen aufgeführt im Ad Herennium, der populärsten Abhandlung 
des Mittelalters über Rhetorik, die allgemein Cicero zugeschrieben 
wurde. Da praktisch alle Erziehung in Rom Ausbildung in Rheto- 
rik war, hatte das organische System verbaler Kunstgriffe einen 
zunehmenden Einfluß auf die Literatur. Es zeigt sich schon deut- 
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lich im Werk Ovids und den Schriftstellern des ersten christlichen 
Jahrhunderts, und im späteren Reich wird es der vorherrschende 
Einfluß. Autoren überbieten einander in der Extravaganz ihrer 
Wortakrobatik, und Unverständlichkeit wird das Ziel der Litera- 
tur — ein nicht unbekanntes Phänomen in einer Phase des Nieder- 
gangs. Das große Werk Quintilians Institutio oratoria zeigt die 
Kunst noch in ihrer Blüte, und er war zweifellos aufrichtig, wenn 
er Catos Aussage wiederholte, der ideale Sprecher sei ein guter 
Mann, der im Sprechen ausgebildet ist. Doch zu seiner Zeit waren 
die Gelegenheiten für öffentliche Reden schon stark beschnitten. 
Es hatte wenig Zweck, für politische Auseinandersetzungen aus- 
zubilden, wenn es keine mehr gab. So wurde mehr und mehr 
Nachdruck auf die formalen Aspekte der Rhetorik gelegt und im 
besonderen auf solche Übungen wie die Lobrede auf den Herr- 
scher, eine Kunst, die natürlich zu einer Zeit, als die Herrscher 
absolut waren und häufig wechselten, sehr gesucht war. Auch 
hier lag der Nachdruck auf Eloquenz, Sprache, Geschicklichkeit im 
Umgang mit Worten. So waren in der Tradition der Redekunst, die 
dem Mittelalter überliefert wurde, die überzeugen wollenden und 
sachlich argumentierenden Elemente der Rhetorik weitgehend ver- 
schwunden und hatten einem Streben nach Ausschmückung durch 
Worte Platz gemacht. Vielleicht war das für den mittelalterlichen 
Autor ein glücklicher Umstand. Es sind viele Sammlungen von 
Stellen erhalten, die nicht nur die formalen Redefiguren illustrieren 
sollen, wie etwa Antithese, Prolepsis, Hyperbel, Litotes und Paro- 
nomasie, sondern auch fast jeden möglichen Typus literarischer Be- 
schreibung — die vollkommene weibliche Schönheit, die keusche 
Frau, den edlen König, die liebliche Stadt, die Freuden des Früh- 
lings. Solche Stellen wurden oft auswendig gelernt und beeinfluß- 
ten sowohl lateinische wie volkssprachliche Literatur tief. Ihr 
bloßes Vorhandensein drängte dichterische Werke zu bestimmten 
Formen hin, deren bekanntestes Beispiel die Eröffnung von Liebes- 
gedichten mit einer Strophe zum Lobe des Frühlings ist8. Es er- 
übrigt sich auszuführen, daß ein geschickter Dichter diese gemein- 


8 Vgl. Edmond Faral, Les Arts poetiques au moyen äge (Paris: Champion 
1924),und Ernst Robert Curtius, Europäische Literatur und Lateinisches 
Mittelalter (2. Aufl. Bern 1954). 
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plätzlichen Beschreibungen variieren konnte und auch so variierte, 
daß sie frisch und originell erschienen, während geringere sie nur 
bis zum Überdruß abnutzten. So tief verwurzelt waren diese litera- 
rischen Beispiele, daß sie tatsächlich Standardthemen für die Dich- 
tung wurden. Curtius gibt ihnen den Namen »topoi«, um das 
ursprüngliche loci communes oder Gemeinplätze wegen des Bedeu- 
tungswandels des Terminus zu vermeiden. Diese topoi erscheinen 
in der mittelalterlichen Literatur wieder und wieder, manchmal 
allein und ein einzelnes Gedicht konstituierend, manchmal in länge- 
ren Werken. Ein naheliegendes Beispiel ist der topos der auf den 
Kopf gestellten Welt, in der alles einer Ordnung folgt, die der in 
der Natur gefundenen gerade entgegengesetzt ist, oder der topos 
der Degeneration der Welt mit dem starken Kontrast zum vergan- 
genen Goldenen Zeitalter. Wo diese topoi auftauchen, dürfen wir 
im allgemeinen eine ähnliche Behandlung in jedem einzelnen Fall 
erwarten. Die Beschreibung einer Dame zum Beispiel, die immer 
und immer wieder vorkommt, beginnt fast immer mit dem Scheitel 
und geht von oben nach unten weiter. Die Augen werden erwähnt, 
vieileicht wird auch die Nase gepriesen, aber nie werden die Ohren 
genannt (sie waren wohl unter dem Haar oder der Kopfbedeckung 
verborgen). Solche formalen Beschreibungen beschränkten zweifel- 
los die Ausdrucksmöglichkeiten des Autors, aber für die Volks- 
sprachen in ihrem Bestreben, literarische Sprachen zu werden, war 
ihr Nutzen nicht hoch genug anzusetzen. Im zwölften und drei- 
zehnten Jahrhundert wurden sie in »Artes poeticae« eingearbeitet, 
Bücher, die der Sammlung von Beispielen zur Illustration verschie- 
dener Typen des Schreibens gewidmet waren. Beispiele für solche 
Werke in volkssprachlicher Dichtung erscheinen erst mit dem Ende 
des dreizehnten Jahrhunderts, aber zweifellos gab es einemündliche 
Unterrichtung nach denselben Prinzipien durch und für den Be- 
rufsdichter in den Volkssprachen. Dieses »rhetorische Training« 
war wahrscheinlich der bedeutendste einzeln feststellbare Einfluß 
auf die Literatur des Mittelalters, doch besagt dies nicht, daß wir 
diese Literatur als eine Serie von topoi ansehen dürften oder daß 
wir uns mit der Feststellung der topoi begnügen und das für litera- 
rische Kritik halten dürften. Die besten Schriftsteller modelten sie 
nach ihrem Willen um, und in den großen Werken der Periode 
sind sie dem Genie des Schriftstellers untertan. 
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Die topoi und ihre Behandlung waren nicht die einzigen Wir- 
kungen der rhetorischen Ausbildung auf die Literatur. Antike Theo- 
retiker hatten erkannt, daß für verschiedene Gattungen verschie- 
dene Stile verwendet werden sollten. Bis zum Mittelalter hin hatte 
man diese Stilunterschiede in zweifacher Weise zu klassifizieren 
gesucht. Der ornatus facilis (der einfache Schmuck) war ein in er- 
ster Linie für die Erzählung bestimmter Stil; er bedeutete, daß die 
Ausschmückung nur verbal war. Der Gedanke blieb verhältnis- 
mäßig einfach. Ornatus difficilis (komplexer Schmuck) beinhaltete 
einen vollständigen Stilwechsel. Gedanken wurden in Tropen oder 
ausgearbeiteten Metaphern ausgedrückt. Dieser Unterscheidung 
entspringen viele der stilistischen Unterschiede der volkssprach- 
lichen Literatur — zum Beispiel der von den Troubadours gemachte 
Unterschied zwischen trobar plan oder einfacher Dichtung und 
trobar clus, esoterischer Dichtung, die nur durch Interpretation 
erschlossen werden konnte. Die Unterscheidung bleibt durch das 
ganze Mittelalter und bis in die Renaissance hinein erhalten. 

Die andere rhetorische Stilunterscheidung ist leichter zu ver- 
stehen, aber weniger wichtig für die Literatur. Sie unterteilt den 
Stil in drei Gruppen — tenuior (zum Vergnügen), mediocris (zur 
Lehre) und plenior (zur Gemütsbewegung). Der Sinn ist offen- 
sichtlich. Er beinhaltet nicht viel mehr, als daß der Stil dem Stoff 
anzupassen sei, wobei die Ausschmückung in den höheren Stillagen 
komplexer wird. Solche Unterscheidungen sorgten jedoch dafür, 
daß jeder Autor sich seiner Verpflichtung bewußt war, einen Stil 
und eine Sprache zu gebrauchen, die seinem Werk angemessen 
waren, und seine Zuhörerschaft durch seine verbale Geschicklich- 
keit zu beeindrucken. Diese Verpflichtung spürt man in fast allen 
Werken des Hochmittelalters, besonders denen der lyrischen Dich- 
ter. Dantes De vulgari elogentia (Über die Volkssprache) ist ein 
Versuch, den richtigen Stil und die rechte Sprache für verschiedene 
Dichtungstypen festzusetzen®. 


9 Dante interessiert am meisten der canzon (vgl. sein Kapitel über die 
lyrische Dichtung), aber seine gesamte Darstellung beruht auf der An- 
nahme, daß einige dichterische Formen edler als andere sind und es für 
eine jede einen vorbestimmten Stil gibt. Vgl. De vulgari eloquentia, ed. 
Aristide Marigo (Firenze: Le Monnier 1938). Erich Auerbach, Lite- 
ratursprache und Publikum in der lateinischen Spätantike und im Mit- 
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Wir haben einige der Wirkungen der antiken und nachantiken 
rhetorischen Ausbildung auf den mittelalterlichen Stil beobachtet, 
und bei der Behandlung der literarischen Gattungen werden wir 
Gelegenheit haben, zu diesen Betrachtungen zurückzukehren und 
sie detaillierter fortzusetzen. Jetzt muß der große stoflliche Bei- 
trag der antiken Literatur behandelt werden. Die Mythologie der 
mittelalterlichen Autoren war natürlich die der griechischen und 
lateinischen Welt. Die nordischen Götter erscheinen nur in einigen 
wenigen germanischen Werken. Seit die Furcht vor einem Rück- 
fall in das Heidentum vergangen war, wurden die Namen der 
griechischen Götter und ihre Sagen literarisch verwendet, allerdings 
nie mit der Freiheit und Anmut der Renaissance. Ein Grund hier- 
für war das Fehlen eines leicht zugänglichen systematischen Buches 
der Mythologie. Die Geschichten über Troja und Alexander den 
Großen waren zwar bekannt, aber in verhunzten Versionen. Das 
Mittelalter machte häufig und oft ohne Quellenhinweis von den 
Schätzen an Anekdoten Gebrauch, die bei Autoren wie Aulus 
Gellius und in Sammlungen von Sprichwörtern und Sentenzen 
zu finden waren. Die kompilierenden und zusammenfassenden 
Autoren der Spätantike und des frühen Mittelalters waren enorm 
einflußreich — Isidors Enzyklopädie, die Origines oder Etymolo- 
giae, die Hochzeit des Merkur und der Philologia des Martianus 
Capella und die Werke des Cassiodorus (über Orthographie, Insti- 
tutiones, Variae). Die Werke des Boethius waren wahrscheinlich 
von größerer Bedeutung als die irgendeines anderen antiken 
Autors, mit Ausnahme Vergils. Unglücklicherweise war das von 
diesen späten Autoren gebotene Material oft verzerrt, fabulös und 
immer unkritisch. Doch ohne sie wäre das Mittelalter wahrlich un- 
wissend gewesen. 

Es ist hier nicht der Ort, den Einfluß der antiken Philosophie 
auf das Mittelalter zu untersuchen, doch müssen ein oder zwei 
Punkte beachtet werden. Der Einfluß Platos und des Aristoteles 
war nicht so sehr eine Folge unmittelbarer Lektüre ihrer Werke als 
der Tatsache, daß viele ihrer Gedanken in die christliche Lehre und 


telalter (Bern: Francke 1958), versucht zu zeigen, daß das Christentum 
den sermo humilis auf den ersten Platz erhob. Trotz seiner ingeniösen 
Argumentation vermag ich ihm nicht zu folgen. 
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ihre Kommentierung und in die Werke späterer Autoren eingegan- 
gen waren. Die Forschungen Klibanskys und anderer haben klar- 
gestellt, daß sehr viel mehr als man früher glaubte von Plato be- 
kannt war!®, und wir können mit ziemlicher Genauigkeit das An- 
wachsen der Aristoteleskenntnis vom Kleinen Organon bis zum 
Gesamtwerk zu Beginn des dreizehnten Jahrhunderts verfolgen. 
Doch die Schriften Ciceros, des Boethius und des Porphyrios, die 
während der gesamten Periode relativ leicht zugänglich waren, 
hatten die Grundlinien ihres philosophischen Denkens, wenn auch 
nicht ihre disziplinierte Gedankenführung, jedem Leser des Mittel- 
alters in einer Form zugänglich gemacht, die für ihn leichter zu ver- 
stehen war als die Originalwerke. So waren solche platonischen 
Grundbegriffe wie die Ideen oder die Unterscheidung von Körper, 
Seele und Willen fast jedem Gebildeten bekannt, und in zahllosen 
Werken der Literatur finden sie sich wieder. Darüber hinaus mach- 
ten sie einen Teil dessen aus, was wir in Ermangelung eines besse- 
ren Ausdrucks als das intellektuelle Klima der Zeit bezeichnen 
können. Das Vorhandensein platonischer, neuplatonischer und ari- 
stotelischer Ideen bedeutet nicht immer unmittelbare Bekanntschaft 
mit den Werken der betreffenden Autoren. Bibliotheken waren rar 
und Manuskripte schwer erhältlich. Die meisten Ideen wurden 
wahrscheinlich mündlich weitergetragen, besonders bei denen, die 
nicht speziell als Gelehrte ausgebildet wurden. Es ist demnach sehr 
schwer, spezifische Einflüsse in literarischen Werken (im Unter- 
schied zu philosophischen und religiösen) aufzufinden, und viele 
Werke weisen eine Vermischung und Konfusion von Ideen auf, 
die ganz unbewußt aus verschiedenen klassischen Quellen stam- 
men. Im dreizehnten und vierzehnten Jahrhundert ist diese Auf- 
gabe leichter zu lösen als im elften und zwölften, denn es gab mehr 
schulische Erziehung von Laien, und das Wissen beruhte mehr auf 
schriftlicher Überlieferung. 

Die antike Kultur war der Boden, auf dem die mittelalterliche 
Literatur, ob lateinisch oder volkssprachlich, wuchs. Nur die antike 
Literatur konnte den relativ rohen und unerprobten Sprachen 
Westeuropas einen Sinn für literarische Form und sprachliche 


10 Vgl. Raymond Klibansky, The Continuity of Platonic Tradition 
(London: Warburg Institute 1939). 
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Disziplin geben. Der rhetorischen Schulung verdankten die Schrift- 
steller des Mittelalters ihr Vokabular, ihre Kunst der Ausschmük- 
kung, ihre Topik und ihre Art der Stoffbehandlung. Doch wäre es 
lächerlich, die mittelalterliche Literatur als ein bloßes Gemengsel 
antiker Einflüsse anzusehen. Während viele sich als Erben der anti- 
ken Kultur betrachteten und wie Albertus Magnus großzügig ihre 
Verpflichtung anerkannten, leisteten ihr andere nur Lippendienst 
oder stritten ihren Wert ab, derweil sie ihr Material verwendeten. 
Außerdem war der Sinn für Tradition in verschiedenen Teilen 
Europas deutlich stärker oder schwächer. In Italien ging der Sinn 
für Kontinuität nie verloren. Sprache und Gemeinwesen behielten 
trotz aller Veränderungen den Stempel des kaiserlichen Roms. 
Auch in Frankreich war die rhetorische Tradition im Bildungs- 
wesen einheimisch. Die großen Rednerschulen Südgalliens gaben 
ihre Überlieferungen den Klosterschulen und letztlich der Laien- 
erziehung weiter. In Britannien und den germanischen Ländern 
stand es anders. Dort war die römische Tradition fremd, etwas 
Verpflanztes, und obwohl es in den Unterrichtsmethoden oder in 
den Stoffbereichen wenig Unterschiede in den verschiedenen Tei- 
len Nordwesteuropas gab, ist doch der Nachdruck auf dem Ver- 
balen und Stilistischen, der für die französische Literatur immer so 
klar ist, in den germanischen Ländern weniger ausgeprägt. Dafür 
sind andere Interessen, an Charakter, Religion und Ethik, gewöhn- 
lich stärker. Wie wir später auszuführen haben werden, gibt es 
ungemein große Unterschiede in der Behandlung des gleichen 
Themas in verschiedenen Ländern. Weiter ist zu bemerken, daß 
einheimische, vom germanischen Hintergrund kommende Elemente 
sich im Norden sehr viel zäher als in Frankreich hielten und sich 
der klassischen Umformung stärker widersetzten. Man braucht nur 
das Rolandslied mit dem Nibelungenlied — beide doch »einheimi- 
sche« Gedichte — zu vergleichen, um dies zu erkennen. 

Obwohl das Christentum durch das philosophische Denken 
Griechenlands und Roms tief beeindruckt war und seine gedank- 
liche Ausformung in der Tat Menschen verdankte, die in jenem 
Denken ausgebildet waren, gab es doch bei den meisten mittel- 
alterlichen Denkern ein starkes Bewußtsein der Kluft zwischen 
ihrer Welt und der der Antike. Hierin wurden sie bestärkt von 
vielen der einflußreichsten Kirchenväter, durch Tertullians Ver- 
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dammung der Weltlichkeit seiner Zeit, durch des heiligen Hierony- 
mus tiefe Zweifel am Wert seiner klassischen Erziehung, beson- 
ders aber durch die Schriften Augustins, die den größten einzelnen 
Einfluß auf das Denken des frühen Mittelalters ausübten!!, Die 
asketische Natur des frühen Christentums — eine durch das ganze 
Mittelalter stark bleibende Tradition — verwarf die Weltlichkeit 
des Heidentums und bestand auf der Vergänglichkeit und dem 
Unwert der Dinge auf Erden. Diese Verwerfung heidnischer Werte 
ging Hand in Hand mit der Hoffnung auf das zweite Kommen 
Christi und mit einer Geschichtsauffassung, die alle Ereignisse als 
nur vorbereitend für Christi Königreich ansah. Diese Anschauung 
des Lebens als eines zwischen dem Vergänglichen und dem Ewigen, 
dem Realen und dem Idealen, dem Schatten und dem Wesen Auf- 
geteilten beeinflußte die gesamte mittelalterliche Literatur, war 
jedoch nicht immer in christlichen oder überhaupt religiösen For- 
meln ausgedrückt. Sie wurde derart zu einer Denkform, daß sie 
sich in literarischen Gattungen nachweisen läßt, die in ihrer Kon- 
zeption und Ausführung ganz weltlich sind wie etwa das provenza- 
lische Liebesgedicht. Mittelalterliche Satire besteht weitgehend im 
Vergleich zwischen einer idealen Welt und dem Versagen dieser 
unserer Welt, das Ideal zu verkörpern. Der mittelalterliche Roman 
mit seinem idealisierten Schauplatz berichtet von den manchmal 
erfolgreichen, oft erfolglosen Versuchen, ein Ideal zu erreichen. 
Auch die antike Literatur kannte natürlich das Ideal, dem die Men- 
schen nachstrebten, aber sie beruhte nicht auf dem Kampf zwi- 
schen Wirklichkeit und Ideal, wie es bei der mittelalterlichen weit- 
gehend der Fall ist. Dieser Zwiespalt ist die am tiefsten greifende 
Wirkung des Christentums auf die mittelalterliche Literatur. 
Vielleicht weniger verbreitet, aber doch von großer Bedeutung 
war eine andere Seite des christlichen Versuches, das menschliche 
Verhalten ordnend zu erklären. Die Antike hatte Typen von Men- 
schen herausgearbeitet, in denen eine Eigenschaft vorzuherrschen 
schien — Beispiele sind der Geizhals, der Verschwender, der An- 
geber —, und hatte solche Typen in Werken wie den Charakteren 
des Theophrast beschrieben. Die griechische Neue Komödie mit 


1 Vgl. Edward K. Rand, Founders of the Middle Ages (Cambridge, Mass., 
Harvard University Press 1928). 
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ihren römischen Nachfolgern beruhte zum großen Teil auf Kon- 
zeptionen von Figuren, in denen eine Charaktereigenschaft domi- 
nierte. Auch Aristoteles hatte Tugenden als Mitte zwischen je 
zweiLastern aufgewiesen und so einSystem der Einteilung mensch- 
licher Eigenschaften in Tugenden und Laster nahegelegt. Aber die 
christlichen Schriftsteller gingen viel weiter. Während sich Aristo- 
teles vor allem mit den Wirkungen sozialen und unsozialen Ver- 
haltens befaßte, ging es den Christen um die Wirkung auf des 
Menschen unsterbliche Seele und auf seine Erlösungshoffnungen. 
So unterteilten sie frühzeitig menschliche Taten in Tugend und 
Laster, Wohlverhalten und Sünde. Die Entwicklung so rigoroser 
Kategorien wie der sieben Todsünden und der sieben Kardinal- 
tugenden vollzog sich relativ langsam, und es gab auch nie volle 
Übereinstimmung unter den Autoren, doch zeigen die Moralia 
Gregors des Großen, daß die Grundbegriffe schon zu seiner Zeit 
feststanden !?. Die Sünden des Stolzes, des Neides, des Zorns, des 
Mißmutes, des Geizes, der Völlerei, der Sinnenlust wurden als die 
schlimmsten betrachtet; die Haupttugenden waren Demut, Tapfer- 
keit, Selbstbeherrschung, Gerechtigkeit, Hoffnung, Glaube und 
Liebe. Es ist nicht schwer, die offensichtlicheren Folgen dieses Sy- 
stems für die mittelalterliche Literatur zu sehen. Die gesamte Gat- 
tung der allegorischen Literatur beruht weitgehend auf ihm, be- 
sonders die Idee einer Schlacht zwischen Tugenden und Lastern, 
die in der Spätantike ihren klarsten Ausdruck in der außergewöhn- 
lich einflußreichen Psychomachia des Prudentius fand. In diesem 
Gedicht wurden alle Register der antiken Rhetorik gezogen, um die 
Sünde und die guten Eigenschaften zu beschreiben, und die At- 
tribute, die Prudentius ihnen gab, etwa der Stolz auf seinem 
hohen Roß, blieben ihnen bei allen folgenden Autoren erhalten 
und wirkten noch auf ihre Darstellung in Malerei und Skulptur. 
Was ursprünglich abstrakte Eigenschaften gewesen waren, wurde 
zu'lebendigen Wesen, und das System wurde auf Stimmungen und 
Gefühle aller Art ausgedehnt. Es erreicht seine schönste Blüte im 
Roman de la Rose. 


12 Vgl. Morton W. Bloomfield, The Seven Deadly Sins (East Lansing: 
Michigan State College 195 2), und Bernhard von Clairvaux, De gradi- 
bus humilitatis, mit guter Einleitung und Übersetzung von George B. 
Burch (Cambridge, Mass., Harvard University Press 1940). 
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Die Systematisierung der Tugenden und Laster berührt auch 
das Verhalten und die Probleme vieler Helden in den Romanen. 
Es hat große Auseinandersetzungen darüber gegeben, ob es das 
ritterlihe Tugendsystem überhaupt gegeben hat und ob es auf 
der pseudoaristotelischen Schrift De vitüs et virtutibus basierte 
oder auf der dem Guillaume de Conches zugeschriebenen Schrift 
Moralium dogma philosophorum'3, Die Frage ist endgültiger 
Lösung nicht fähig und sehr wahrscheinlich irrelevant. Die vom 
Ritter verlangten Tugenden waren im Kern die von jedem Christen 
geforderten, das heißt es waren die Kardinaltugenden, modifiziert 
durch oder besser mit besonderem Nachdruck auf jenen Aspekten, 
die auf einen Waffentragenden zutrafen. John of Salisburys 
Definition der Pflichten eines Kriegers zeigt das klar genug: »Die 
Kirche zu verteidigen, den Unglauben anzugreifen, die Priester- 
schaft zu verehren, die Armen vor Unrecht zu schützen, den Frie- 
den im Staat zu erhalten, sein Blut für die Brüder zu vergießen.« 
Die Hauptprobleme für die Helden der großen mittelalterlichen 
Romane betrafen, wie wir sehen werden, die Beachtung der christ- 
lichen Tugenden, besonders der temperantia oder Selbstzügelung 
in einer Welt gesellschaftlicher Konventionen. 

Daß die Helden literarischer Werke nach klar umrissenen 
Tugenden streben, ihre Gegner nach ebenso klar erkannten Lastern 
verfahren, überrascht nicht. Weniger oft erkannt aber wichtig ist, 
daß die mittelalterliche Auffassung von Charakterdarstellung in der 
Literatur auf solchen Überlegungen beruht. Ein moderner Leser 
ist gewöhnt, » Charakterentwicklung« als einen der Hauptzüge 
jeden Typs erzählender Literatur anzusehen. Die Ereignisse ent- 
springen zum Teil den Handlungen der Charaktere und formen 
und entwickeln ihrerseits die Charaktere. Der am besten bekannte 
Typ dieser Art ist der deutsche Erziehungsroman. Der mittelalter- 
liche Autor verstand den Charakter nicht so. Gerade wie die 
Medizin seiner Tage die Gesundheit von dem Fehlen oder der 
Überfülle gewisser Säfte bestimmt sah, so war der Charakter be- 


13Ed. John Holmberg (Uppsala: Almgvist & Wiksell 1929). Volks- 
sprachliche Versionen sind eingeschlossen. Vgl. E. Neumann, »Der 
Streit um das ritterliche Tugendsystem«, in: Festschrift für K. Helm 
(Tübingen: Niemeyer 1951). 
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stimmt durch die Anwesenheit oder Abwesenheit von Tugenden 
oder Lastern und ihrer Mischung. In den meisten mittelalterlichen 
Dichtungen ist der Charakter eines Menschen vom Anfang bis zum 
Ende fixiert. Er besitzt bestimmte Tugenden und leidet unter ver- 
schiedenen Lastern, oder noch häufiger unter einem bestimmten 
Laster, etwa dem Stolz. Ein oft auftretendes Problem des Helden 
ist die Wahl zwischen zwei Wegen, von denen jeder das Opfer 
einer Tugend oder das Begehen einer Sünde oder eines gesellschaft- 
lichen Verstoßes mit sich bringt. Die Ereignisse rufen die Tugen- 
den im Helden hervor; in vielen Fällen sind seine Laster durch 
Erfahrung und Leiden aus ihm herausgeläutert, aber das Interesse 
richtet sich auf die volle Verwirklichung des in ihm angelegten, 
ihm angeborenen Charakters und auf das Versagen, zu dem es 
kommen kann, wenn eine bestimmte Sünde ‚nicht besiegt wird. 
Komplexe Charakterstudien im modernen Sinn sind in der mittel- 
alterlichen Literatur sehr selten, wenn nicht unbekannt. 

Es kommt hinzu, daß die mittelalterliche Gesellschaft fest an die 
Vererbung von Eigenschaften glaubte, auch wenn sie das nicht so 
ausgedrückt hätte. Obwohl jede unbefangene Prüfung ihrer eigenen 
Gesellschaftsordnung sie überzeugt haben müßte, daß die Kinder 
von Adligen so gemein wie die von Bauern sein und Bauernkinder 
Herrschereigenschaften aufweisen konnten, schrieb doch die lite- 
rarische Konvention vor, daß ein Mann edler Geburt ipso facto ein 
höheres Wesen und mit Tugenden seiner sozialen Gruppe begabt 
war. Der böse Ritter ist eine Verirrung, ein Verräter seiner Klasse; 
er wird vom guten Ritter überwunden, eben wegen der üblen 
Eigenschaften, die ihn zum Abtrünnnigen werden lassen. Bei den 
seltenen Gelegenheiten, zu denen Bauern in der Dichtung er- 
scheinen, haben sie die Tugenden und Laster ihrer Klasse, nicht die 
der Ritter oder Adligen. Selbst als die Literatur ihre Gönner bei 
den Bürgern fand, blieb es bei dieser Schichtung der Charaktere 
gemäß ihrem Stand. Der Adlige in der Dichtung unterscheidet 
sich von seinen früheren Gestaltungen nur durch die Tatsache, 
daß jene Tugenden oft bis zur Lächerlichkeit übertrieben werden '*. 

Die Zeichnung der Charaktere im Mittelalter, so könnte man 


14 Vgl. Johan Huizinga, Herbst des Mittelalters (Stuttgart: Kröner 
1958). Viele, ironisch gebrauchte Beispiele finden sich bei Chaucer. 
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zusammenfassend sagen, bestand in der Feststellung, wieweit je- 
mand innerhalb der idealen Norm des Standes, dem er angehört, 
bleibt oder von ihr abweicht, und in einer Entscheidung darüber, 
welche guten oder schlechten Eigenschaften ihn diese Norm achten 
oder sie verletzen lassen. Die interessantesten Charakterstudien 
sind die feinen Prüfungen eines edlen Charakters in einer vor- 
gegebenen Folge schwieriger Situationen. Die Romane geben da- 
für die besten Beispiele. 

Die Wirkung der christlichen Schematisierung der Tugenden 
und Laster ist sehr deutlich. Wir können bei dieser Gelegenheit 
darauf hinweisen, daß sie schließlich zu einer Auffassung von 
Charaktertypen führte, die eine oder mehrere Tugenden oder 
Laster verkörperten — der habgierige Mönch, der eitle Adlige. In 
den Romanen ist das offensichtlichste Beispiel die Figur des Ver- 
walters, Sir Kay, eines Mannes von edler Geburt, der sich durch 
Prahlsucht (die Sünde der vana gloria) erniedrigt und so seine an- 
geborene Würde verrät und zu einer lächerlichen Figur wird. 

Wir haben kurz die Wirkungen zweier Aspekte der christlichen 
Weltanschauung auf die Literatur abgehandelt. Nun müssen wir 
uns der Quelle allen christlichen Denkens, dem Studium der Bibel 
und der Heiligen Schriften, zuwenden. Obwohl man Homer manch- 
mal die Bibel der Griechen genannt hat und das Studium seiner 
Werke die Grundlage der griechischen Erziehung war, wäre es 
doch abwegig, seinen Einfluß oder den anderer antiker Autoren 
mit dem der Bibel im Mittelalter vergleichen zu wollen. Dieser Ein- 
fluß leitet sich nicht nur davon her, daß die Bibel. ein heiliges 
Buch war und alle wahre Weisheit enthielt. Was sie für die welt- 
liche Literatur so bedeutend machte, ist eher die Art, wie sie 
studiert wurde, und ihr wörtlicher Inhalt. Wie wir gesehen haben, 
war die Zahl der den einzelnen Lesern des Mittelalters zugäng- 
lichen Bücher sehr gering. Eine große Bibliothek enthielt vielleicht 
sechshundert Bände. Ein Mensch mit literarischem. Geschmack 
kannte demgemäß eher einige wenige Bücher höchst genau als eine 
große Anzahl von Büchern oberflächlich, wie es bei den meisten 
modernen Lesern der Fall ist. Unweigerlich waren es die Bibel und 
die Bibelkommentare, die er am allerbesten kannte. Die Wirkun- 
gen dieses Umstandes auf die Literatur griffen tief. Die Sprache 
der Bibel und Episoden aus ihr, besonders aus dem Neuen Testa- 
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ment, spiegeln sich in verschiedenem Maße in der gesamten 
Literatur, am meisten in lateinischer Satire und Parodie. Einige 
Beispiele dieser parodistischen Satiren sind sehr bekannt — das 
Evangelium secundum marcas argenti, gewöhnlich übertragen als 
»das Evangelium nach dem heiligen Silbermark«, ist vielleicht das 
berühmteste —, aber was bei dem gegenwärtigen beklagenswerten 
Zustand biblischer Kenntnisse unter Laien unglücklicherweise 
weniger häufig erkannt wird, ist, daß fast jede Zeile mittelalter- 
licher lateinischer Satire durch Hinweise auf biblische Stellen und 
Ereignisse bedeutungsvoll angereichert ist. Die Parodie beruht in 
ihrer Wirkung auf dem Wiedererkennen des Parodierten, oder sie 
verliert ihre Pointe. Ein mittelalterlicher Schriftsteller konnte 
solchen Wiedererkennens sicher sein, und selbst wenn sein Werk 
nicht im strikten Sinn parodistisch war, konnte er mit den impli- 
zierten Gegensätzen zwischen dem von den heiligen Schriften 
geforderten Verhalten und dem trostlosen Zustand der von ihm — 
oft in biblischen Ausdrücken — beschriebenen Dinge rechnen. Hier- 
über wird später mehr zu sagen sein. 

Noch bedeutender für die Literatur im allgemeinen war die 
Art, wie die Bibel studiert wurde. Das Neue Testament wurde 
natürlich als Leben Christi und der Lehren wegen gelesen, die 
seinen Worten entnommen werden konnten. Evangelienharmonien, 
die sie als ein Ganzes rekonstruierten, tauchten früh auf und waren 
sehr beliebt!5. Doch das war nur der Anfang des Bibelstudiums. 
Gewisse Teile des Alten Testaments prophezeiten deutlich das 
Kommen des Heilands, aber für den christlichen Geist mußte es als 
Ganzes auf dieses Ereignis hin ausgerichtet werden. So begann 
schon zu sehr früher Zeit die Neuinterpretation von Stellen im 
Alten Testament mit der Tendenz, sie dem christlichen Gesichts- 
punkt anzunähern. Auf diese Weise wird Abraham, der Stamm- 
vater der Israeliten, der Urheber des ersten, noch unvollkommenen 
Gottesreiches. Seine Frau Sarah nimmt, ebenfalls unvollkommen, 
der Jungfrau Geburt eines neuen Gottesreiches vorweg, während 


15 Eine der bekanntesten ist die von Tatianus, die eine lange Manu- 
skriptüberlieferung und viele volkssprachliche Versionen hat. Einige 
Teile der Bibel wurden natürlich öfter und gründlicher studiert als 


andere. 
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das unvollendete Opfer Isaaks das vollendete Christi am Kreuz 
vorwegnimmt. Die Techniken der Allegorese waren schon in der 
griechischen Kultur vorhanden. Homers Werke waren allegorisch 
ausgelegt worden, zum Teil mit dem Zweck, die Unterschiede 
zwischen seiner Moral und der der späteren Zeit wegzuerklären. 
Kommentatoren wie Servius und Macrobius allegorisierten Vergil 
und das Somnium Scipionis, und Philo wandte diese Techniken 
auf das Studium des Alten Testaments an. Christliche Schriftsteller 
konnten daher leicht diese wohlerprobten Methoden beim Bibel- 
studium und der Lektüre heidnischer Autoren verwenden !$, 

Mit fortschreitender Verfeinerung der gelehrten Methoden 
wurde das System ausgeweitet. Die wörtliche Bedeutung des 
Textes wurde der allegorischen, das heißt der Interpretation im 
Hinblick auf die christliche Religion, und der moralischen, das 
heißt der Interpretation im Hinblick auf Lebensführung im christ- 
lichen Sinn, untergeordnet. Schließlich konnte der Text noch an- 
agogisch verwendet werden, das heißt als Führer zu bestimmten 
Punkten der christlichen Doktrin. Mit dieser Neuinterpretation von 
Texten ließ sich das Studium der heidnischen Werke rechtfertigen, 
deren wörtliche Bedeutung un- oder gar antichristlich war. Hierony- 
mus lehrte, heidnische Werke sollten so behandelt werden wie die 
Heirat mit einer fremden Frau durch die Juden nach Vorschrift 
des Deuteronomium, nämlich: Haar und Nägel sollten abgeschnit- 
ten werden, damit die Schönheit nicht verführe, sondern vielmehr 
Gott dienstbar gemacht werde. Diese und andere seiner Argumente 
wurden durch das Mittelalter hindurch und selbst noch in der 
Renaissance zur Rechtfertigung des Studiums antiker Autoren vor- 
gebracht !?. Durch Anwendung der allegorischen Auslegung konnte 
fast jeder Text dazu gebracht werden, christliche Moral zu lehren, 
und in solchen Werken wie den Gesta Romanorum oder der 


16 Vgl. Beryl Smalley, T’he Study of the Bible in the Middle Ages (2. Aufl. 
Oxford: Blackwell 1952), und Ceslaus Spicq, Esquisse d’une histoire de 
Vexegese latine au moyen-äge (Paris: Vrin 1944); ferner A. Nemetz, 
»Literalness and the Sensus litteralis«, Speculum XXXIV (1959); Henri 
de Lubac, Exegese medievale: les quatre sens de Pecriture (2 Bde. 
Paris: Aubier 1959-60). 

17 Vgl. Joseph de Ghellinck, Le mouvement theologique du XIIe siecle 
(Brügge: »De Tempel« 1948), und Curtius, Europäische Literatur, S. 48. 
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Legenda Aurea wurden Anekdoten von sehr unerbaulicher Art in 
moralische Erzählungen verdreht. Ein gutes Beispiel ist die Ge- 
schichte von dem jungen Mann, dessen Vater sich weigerte, ihn aus 
einem Gefängnis beim Feind freizukaufen und der von der Tochter 
des Gefängniswärters freigelassen wurde unter der Bedingung, daß 
er sie heirate. Nach seiner Rückkehr weigerte sich sein Vater, die 
Ehe anzuerkennen, weil das Mädchen einen schlechten Charakter 
habe; sie habe ihren Vater ihrer sinnlichen Leidenschaft wegen ge- 
täuscht. Das Mädchen antwortete fein, sie habe für einen ausge- 
hungerten Gefangenen kaum sinnliche Leidenschaft empfinden und 
auch ihren Vater nicht um ein Lösegeld betrügen können, das zu 
zahlen sich der Vater des Gefangenen geweigert habe. Die Ge- 
schichte war ursprünglich ein Standardthema in den Rednerschulen 
und erschien in der Sammlung des älteren Seneca. Die »wahre« 
Auslegung jedoch, wie sich herausstellte, war die, daß der Sohn das 
Menschengeschlecht, der Vater die Welt, die Tochter die Göttlich- 
keit der Seele war, die in Gestalt Christi auf die Erde kam, um die 
Menschheit zu erlösen *®. 

Solch krasse Uminterpretation ist am verbreitetsten in den 
Sammlungen von exempla, Anekdoten als Unterlagen für Predig- 
ten an die Laien. Aber sie wurde subtiler auch in allen möglichen 
Gattungen verwendet. Für das Studium der volkssprachlichen 
Literatur ist die tatsächliche Allegorese oder Uminterpretation uns 
weniger wichtig als die Haltung des Lesers, die sie hervorrief. Der 
gebildete Leser erwartete bei einem komplexeren Werk verschie- 
dene Ebenen der Auslegung. Er mochte sich an der wörtlichen 
Bedeutung, sagen wir, eines Romanes aus dem Artuskreis erfreuen, 
mochte durch die Abenteuer der Ritter, die glühenden Farben der 
Beschreibung des Hofes, die Leiden der Liebenden erregt werden. 
Aber er erwartete mehr. Die Charaktere standen für etwas 
Größeres als nur für sich. Sie waren Typen des Menschlichen in 
Gegensatz oder Zusammenarbeit, menschliche Eigenschaften in 
Aktion, gute oder böse Kräfte in ihrem Zusammenspiel. Obwohl 
der christliche Mythos immer gegenwärtig bleibt, ist er nicht im- 


18 Gesta Romanorum, ed. Hermann Oesterley (Berlin: Weidmann 1872); 
»Sentque le rheteur«, in Controverses et Suasoires, ed. Henri Bornecque 
(2 Bde., 2. Aufl. Paris: Garnier 1932). 
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mer ausdrücklich da oder nicht einmal bewußt gefühlt. So sind der 
sehr häufige anscheinende Tod eines ritterlichen Helden und seine 
Wiedergeburt nicht notwendig als bewußte Parallele zu Tod und 
Auferstehung Christi zu deuten. Sie werden als Beispiel des 
Triumphs des Edelmutes über den Tod, des Guten über das Böse 
empfunden. Dieses Gefühl für Allegorese, für doppelte und drei- 
fache Bedeutungsebenen unterscheidet als ein Zug unter anderen 
die großen dichterischen Werke des Mittelalters von den mittel- 
mäßigen. Die idealisierte Welt der höfischen Romane war oft nur 
mit Abenteurern angefüllt, mittelalterlichen Cowboys, die ihr 
Publikum fesselten, weil sieSpeere zersplitterten und riesige Gegner 
vom Pferde stießen. Nur in den Händen großer Dichter wird diese 
Welt ein Spiegelbild aller menschlichen und göttlichen Dinge und 
auch dann nur für den aufmerksamen Leser, der — wie die mittel- 
alterliche Leserschaft es wenigstens teilweise tat— die verschiedenen 
Ebenen des Verständnisses beachtete. Von vornherein allegorische 
Werke waren natürlich auf Auslegung angelegt und populär vor 
allem deswegen, weil die Ansicht herrschte, gute Literatur bedürfe 
des auslegenden Bemühens *?, 

Bevor wir das Thema biblische Literatur verlassen, müssen wir 
noch den ungemein großen Einfluß der Apokrypha erwähnen. Ge- 
wisse Werke wie etwa das Evangelium Nicodemi?® wurden als 
beinahe ebenso authentisch angesehen wie die Bücher der Bibel in 


19 Ich kann den Unterscheidungen nicht beipflichten, die C. $. Lewis in 
The Allegory of Love (Oxford: University Press 1953) vornimmt. Aus- 
gearbeitete Allegorie betonte das mittelalterliche Interesse an Eigen- 
schaften, weniger an Personen; das Bemühen um das Ideal im Gegen- 
satz zum Realen, um das Allgemeine im Gegensatz zum Besonderen 
stand im Vordergrund. Ferner können die Charaktere in einem alle- 
gorischen Rahmen leichter geführt werden, weil ihre konventionellen 
Bedeutungen dem Publikum bereits bekannt waren. So verschiedene 
Werke wie die Psychomachia und der Roman de la Rose sind in 
dieser Beziehung gleich. Die »Natur« innerhalb der Allegorie und auch 
sonst erscheint stilisiert, weil auch sie einen unveränderlichen Anblick, 
einen erkennbaren Rahmen bildet, innerhalb dessen die Menschen sich 
bewegen. 

20 Der Descensus Christi und die Gesta Pilati wurden vereint im Evan- 
gelium Nicodemi, das Teil der Apokrypha wurde und von dem zahl- 
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ihrer heutigen Form, und Materialien aus ihnen wurden unbefan- 
gen verwendet. Außerdem gab es noch viele Werke, oft jüdischen 
Ursprungs, die weiteres legendäres Material über biblische Figuren 
boten, zum Beispiel Erzählungen von den Versuchen Adams und 
seiner Nachkommen, das Paradies noch einmal zu besuchen, von 
der Begräbnisstätte Adams, von den Schicksalen des Holzes vom 
Kreuz Christi, den Reisen der Jünger. Diese Werke sind heute so 
unbekannt — zum Teil unzugänglich —, daß Anspielungen auf sie 
schwer herauszufinden sind. Ohne Zweifel wurden die in ihnen 
enthaltenen Geschichten gewöhnlich mündlich und fragmentarisch 
übermittelt, so daß sie verstümmelt oder jedenfalls bei verschie- 
denen Autoren in verschiedener Form erschienen. In diesem Zu- 
sammenhang sind auch die Vitae oder Heiligenleben zu erwähnen. 
Erzählungen wurden mit den Namen von Heiligen schon früh ver- 
bunden und in bestimmter Folge festgelegt (einige von ihnen sind 
deutlich von heidnischen Helden übertragen). Die Wunder, die sie 
vollbrachten, die Leiden, die sie für den Glauben erduldeten, mach- 
ten die Vitae zu einer der populärsten Formen der Unterhaltung 
im Mittelalter und zu einem der frühesten und dauerndsten 
Themen der lehrhaften Literatur und des entstehenden Dramas. 
Mystik ist natürlich keine rein christliche Haltung, aber es liegt 
nahe, sie hier zu erwähnen. Das Wort ist so oft falsch angewendet 
worden, daß wir sagen sollten, was wir damit meinen. Ein 
Mystiker versucht, sich Gott oder einem ungreifbaren Geist durch 
emotionale, ekstatische Erfahrung und sogar teilweise oder totale 
Identifizierung statt durch vernunftgemäße und logische Mittel zu 
nähern ?!. Alle religiösen Bewegungen haben notwendig ein mysti- 
sches Element, doch ist es gewöhnlich weniger artikuliert und daher 
nicht so geeignet, im Schrifttum zu erscheinen, wie die mehr 
systematische Form der Theologie. Es wird auch oft von der 
Orthodoxie als zu irrational und zu individualistisch mit Mißtrauen 


reiche lateinische und volkssprachliche Versionen existieren. Für die 
Wirkungsgeschichte vgl. Richard Wülker, Das Evangelium Nicodemi 
in der abendländischen Literatur (Paderborn: Schöningh 1872). 

21 Bedeutende Bücher über die Mystik sind Joseph Bernhart, Die philo- 
sophische Mystik des Mittelalters ... (München: Reinhardt 1922); 
Martin Grabmann, Mittelalterliches Geistesleben (München: Hueber 


1926-56, 3 Bde.). 
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angesehen. Das zwölfte Jahrhundert sah die Entstehung vieler und 
sehr einflußreicher mystischer Schriften, unter denen die Werke 
der Viktoriner (Hugo und Richard von St. Viktor) und Bernhards 
von Clairvaux die bei weitem bedeutendsten sind. Bernhards 
Predigten über das Hohelied interpretierten das Liebeslied Salomos 
als Liebe zwischen Christus und der Kirche und gingen dabei sehr 
ins Detail. Er zeigte, wie menschliche Gefühle in religiöse Bahnen 
gelenkt werden können, und offenbarte die enge persönliche Be- 
ziehung zwischen den Christen und Christus??®., Die Wirkungen 
dieser und ähnlicher Werke beschränkten sich nicht auf die reli- 
giösen Schriften. Die Sublimierung der Gefühle im christlichen 
Sinne konnte auch auf zwischenmenschliche Beziehungen erweitert 
werden, und Liebesbeteuerungen in höfischen Gedichten, die sinn- 
licher Liebe ausdrücklich abschworen, verdankten zweifellos viel 
der Inspiration der mystischen Literatur. 

Die Verehrung der Jungfrau, die vom zwölften Jahrhundert an 
deutlich zunahm, war ebenfalls tief von mystischen Gefühlen be- 
stimmt. Über den Einfluß des Marienkults auf die Literatur der 
höfischen Liebe ist viel geschrieben worden 3, Einige Kritiker 
meinen, die Merkmale der reinen Liebe des Christen zu Maria 
seien auf die reine Verehrung der Dame des Dichters übertragen 
worden. Das Problem ist schwer zu lösen, aber das Beweismaterial 
deutet eher in die andere Richtung. Die Sprache des höfischen 
Liebesgedichtes wurde zweifellos dazu verwendet, die tiefen Ge- 
fühle des christlichen Liebenden gegenüber Maria auszudrücken. 

Der Einfluß der antiken Schriftsteller und des Christentums auf 
Form und Inhalt mittelalterlicher Literatur ist verhältnismäßig 
leicht nachzuweisen, obwohl die Meinungen der Kritiker über den 
Grad dieses Einflusses im Einzelfall, bei bestimmten Autoren oder 
Werken, auseinandergehen. Er wurde weitgehend durch das ge- 
schriebene Wort und die schulmäßige Bildung vermittelt, und 
unsere Schwierigkeiten beim Nachweis sind vor allem durch den 
Verlust von Werken bedingt, von denen wir wissen, daß sie im 


22 Bernhard von Clairvaux, Ausgewählte Sermone des H eiligen Bernhard 
über das Hohe Lied, ed. Otto Baltzer (Freiburg i. Br.: Mohr 1893). 
2 Vgl. H. Kolb, Der Begriff der Minne und das Entsteben der höfischen 
Lyrik (Tübingen: Niemeyer 1958), und A. Moret, Les Debuts du 

lyrisme en Allemagne (Lille: Biblioth&que Universitaire 1951). 
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Mittelalter zugänglich waren, sowie durch mangelnde Kenntnisse 
über die Art, in der sie benutzt und verbreitet wurden. Einige dieser 
Schwierigkeiten werden vielleicht durch neue Editionen und 
Forschungen an Manuskripten beseitigt werden. Anders steht es 
mit gewissen weiteren Materialquellen und stilistischen Einflüssen, 
deren Bedeutung zwar nicht so groß war wie die der Antike und 
des Christentums, die aber doch zu dem spezifischen Charakter der 
großen Werke mittelalterlicher Literatur beigetragen haben. Die 
Hauptquellen solchen Einflusses waren Materialien aus dem Osten, 
die Mythologien der germanischen und keltischen Völker und das 
vage aber wichtige Phänomen, das man als Folklore bezeichnet. 
Wir verwenden im folgenden den Ausdruck »östlich« im Sinne 
von »aus Vorderasien und Persien stammend«. Es gab auch ein 
paar nicht unbedeutende Einflüsse aus Indien, die noch erwähnt 
werden. Die chinesische Kultur hatte praktisch keine Wirkung. Die 
enge Verbindung zwischen Griechenland und den älteren Kulturen 
Vorderasiens und Ägyptens hatte Einflüsse östlicher Mythologie 
und Kultur schon zu einem sehr frühen Zeitpunkt in den Haupt- 
strom der westlichen Kultur gebracht, und moderne Forscher sind 
keineswegs so sicher wie ihre Vorgänger in der Frage, was als 
»hellenisch« und »klassisch« und was als »östlich« bezeichnet wer- 
den muß. Der Einfluß östlicher Mystik auf Plato, um ein Beispiel 
zu geben, ging tief. Die weite Verbreitung der griechischen Kultur 
nach den Eroberungen Alexanders brachte nicht nur griechische 
Sprache und Kultur nach Osten; auch umgekehrt wurde die hel- 
lenistische populäre Literatur von Erzählungen über Wunder, 
Magie und Romantisches durchdrungen *. Es ist sehr schwer, die 
einzelnen Stränge in diesen Geschichten zu entwirren. Sie waren 
häufig sub-literarisch in dem Sinn, daß sie von Mund zu Mund 
weitergegeben wurden; schriftliche Exemplare gab es wenige. Die 
sogenannten Fabulae Milesianae (Geschichten aus Milet) sind die 
bekanntesten Beispiele, aber die griechischen Romane Daphnis und 
Chloe, Aethiopica und Ephesiaka sind leicht zugängliche Texte, die 


24 Vgl. Moses Hadas, Hellenistic Culture: Fusion and Diffusion (New 
York: Columbia University Press 1959); Georg Jacob, Der Einfluß 
des Morgenlandes auf das Abendland vornehmlich während des Mittel- 
alters (Hannover: Lafaire 1924); Richard Reitzenstein, Hellenistische 
Wundererzählungen (Leipzig: Teubner 1906). 
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am besten die Art solcher Werke zeigen”. Obwohl unsere Kennt- 
nisse über diese Erzählkunst spärlich sind, muß sie weit verbreitet 
gewesen sein und ein beträchtliches Volumen romanhafter Literatur 
dargestellt haben. Daß die Geschichten ins Lateinische übertragen 
und im Römischen Reich weit verbreitet wurden, ist nicht zu be- 
zweifeln. Ihr Einfluß ist leicht nachweisbar in lateinischen Werken 
wie Amor und Psyche?® und Der Goldene Esel des Apuleius ”. 
Ihre vorwiegend mündliche Überlieferung half ihnen wahrschein- 
lich, die Auflösung der antiken Kultur zu überdauern, da die 
beruflichen Geschichtenerzähler sie weiter verwendeten, wobei sie 
Namen und Umwelt jeweils für ein neues Publikum änderten. Viele 
Geschichten, die später in den Sammlungen von exempla verwendet 
wurden, haben hier ihren Ursprung, zum Beispiel die in der Dis- 
ciplina Clericalis des Petrus Altonsi. 

Es gab jedoch auch größere Werke, die aus dem Hellenismus 
über das Lateinische in die volkssprachlichen Literaturen des 
Westens eindrangen. Das bei weitem wichtigste war der Alexander- 
roman, der schon im klassischen Altertum entstand. Er machte den 
historischen Eroberer zu einem legendären Helden und umgab ihn 
mit wunderbaren Abenteuern, die mehr an Sindbad den Seefahrer 
als an den König von Mazedonien erinnerten®®. Dieser Roman 
drang in verschiedenen schriftlichen Formen in die westliche 
Literatur des Frühmittelalters ein, wie wir noch sehen werden, aber 
seine mündliche Überlieferung begann wahrscheinlich früher. Die 
Historie Trojas wurde ähnlich umrankt, und spätgriechische und 
byzantinische Versionen, die von der homerischen sehr verschieden 
waren, wurden als authentisch angenommen und weit verbreitet”®. 
Sicher gab es noch viele andere, bisher unentdeckte Versionen. 


2 Three Greek Romances, übers. v. M. Hadas (1953). 

26 Die Geschichte findet sich in den Metamorphosen. 

27 Der goldene Esel. Rodesche Übersetzung eingel. v. Conrad (Leipzig: 
Barsdorf 1894). 

28 Vgl. A. Hübner, Alexander der Große in der deutschen Dichtung des 
Mittelalters (1940); P. Meyer, Alexandre le Grand dans la litterature 
frangaise du Moyen Age (2 Bde., 1886). 

29 Die bedeutendsten sind die von Dares Phrygius (De excidio Troiae 
historia, ed. F. Meister, 1873) und Dictys Cretensis (Ephemeridos belli 
Troiani libri, ed. W. Eisenhut, 1958). 
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Es gibt keinen Grund zu der Annahme, daß der Strom solcher 
Stoffe vom Osten nach dem Westen während des Mittelalters je 
gänzlich versiegte. Die Vorstellung einer vollkommenen kulturellen 
Trennung zwischen dem griechischen Osten und dem lateinischen 
Westen ist nicht mehr haltbar. Nicht nur gab es einen ständigen 
Handel mit dem byzantinischen Reich, auch wenn sein Umfang 
gering war, sondern die griechische Kultur von Teilen Italiens und 
Siziliens wirkte als Vermittler von kulturellen Beziehungen. Die 
Geschichten, die sich an den Namen Vergil knüpften, sind ausge- 
zeichnete Beispiele dafür. Viele von ihnen, besonders mit mechani- 
schen Wundern verbundene, sind offenbar verzerrte Berichte über 
die ingeniösen Maschinen in Konstantinopel, mit denen man Be- 
suchern die fast übernatürliche Macht des Kaisers suggerieren 
wollte 3°, 

Die blühenden islamischen Siedlungen in Sizilien und Spanien 
ermöglichten weitere kulturelle Kontakte. Nachdem die erste 
Periode der Eroberung vorbei war, gaben die kulturell höher- 
stehenden arabischen Siedlungen dem Westen einen neuen Fundus 
teils griechischen teils östlichen Wissens. Das Ausmaß der kulturel- 
len Verbindungen zwischen Spanien und der lateinischen Christen- 
heit ist sehr umstritten, aber man sollte nicht vergessen, daß es 
immer Christen gab, die in arabischen Siedlungen wohnten und 
einerseits tief von der Kultur ihrer Nachbarn beeindruckt waren, 
anderseits aber auch enge Bande mit ihren Glaubensbrüdern in 
Europa hatten. Auch die Rolle der jüdischen Gemeinden als 
kultureller Mittler sollte nicht vergessen werden. Die Kreuzzüge 
brachten natürlich neue Einsichten in den hohen Stand der Kultur 
in der arabischen Welt und eine veränderte Haltung zur islamischen 
Kultur. Das philosophische Denken wurde durch Schriftsteller wie 
Avicenna und Averroes tief beeinflußt, und Werke wie Wolframs 
Parzival zeigen, wie tief Fragmente östlichen Denkens selbst bei 
denen eindrangen, die sich nicht eigentlich mit Gelehrsamkeit ab- 
gaben. 

Hier sollte eine Geschichte erwähnt werden, die im Mittelalter 


30 Vgl. John W. Spargo, Virgil the Necromancer (Cambridge, Mass.: 
Harvard University Press 1934) und G. Brett, »The Automata in the 
Byzantine Throne of Solomon«, Speculum XXIX (1954). 
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außergewöhnlich populär war und die in ihrer Überlieferung und 
Verzerrung wohl als typisch angesehen werden kann für die Art, 
in der östliches Material in die westliche Kultur eindrang. Die Ge- 
schichte des Gautama Buddha, seiner Bekehrung zum asketischen 
Leben und seiner Lehre, ging im frühen Mittelalter in die arabische 
Literatur über. Anscheinend auf Grund einer Verwechslung von 
zwei arabischen Schriftzeichen wurde sein Name von Bosiphata zu 
Yosiphat verändert und ging in die westlichen Sprachen über als 
Josaphat oder Johosiphat. Sein Führer auf dem Wege zur Askese 
und Selbstkontemplation war Barlaam. Das Milieu der Geschichte 
blieb östlich, aber Barlaam wurde zu einem Christen gemacht, der 
Josaphat, den Sohn eines großen Fürsten, dessen Vater ihn vor der 
Welt zu schützen suchte, bekehrte®!. Urteilt man nach der Zahl der 
Versionen dieser Geschichte und der Anzahl der Manuskripte, muß 
das Werk überaus populär gewesen sein. Es illustriert gut die 
Fähigkeit der mittelalterlichen Schriftsteller, selbst die am wenig- 
sten versprechenden Materialien zu nutzen. 

Einen Leser, der auch nur die oberflächlichste Kenntnis der mit- 
telalterlichen Liebeslyrik hat, braucht man nicht an die Kontroverse 
über den arabischen Einfluß auf die Troubadours zu erinnern. Die 
Frage wird in den Kapiteln über die lyrische Dichtung ausführlich 
behandelt, aber wir können hier schon feststellen, daß viele Kritiker 
meinen, die arabische Liebeslyrik habe Form und wichtigste Ideen 
der Liebesgedichte der Troubadours weitgehend bestimmt und so 
auch zu einem guten Teil den deutschen Minnesang und die Liebes- 
gedichte der italienischen Nachahmer der Troubadours. Die Idee 
ist nicht neu. Sie wurde bereits im sechzehnten Jahrhundert von 
italienischen Autoren vorgetragen. Dies ist einer der wenigen 
Aspekte des Problems östlicher Einflüsse auf die mittelalterliche 
Literatur, die Gegenstand intensiver Forschung und auch scharfer 
Auseinandersetzungen geworden sind. 

Der Einfluß nordischen und keltischen Materials ist sogar noch 
intensiver erforscht worden, und entsprechend mehr Hitze wurde 
erzeugt. Seit der »Wiederentdeckung« des Mittelalters durch die 
Romantiker haben mehrere Generationen von Forschern den Ur- 


31 Ein wichtiges Werk über Josaphat ist Ernst W. A. Kuhn, Barlaam und 
Joasaph, eine bibliographisch-literargeschichtliche Studie (1893). 
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sprung nationalen Materials untersucht, und zwar oft, wie man 
bedauernd hinzufügen muß, von einem engen nationalistischen 
Standpunkt aus. Das Studium der Sprachgeschichte im neunzehnten 
Jahrhundert ist hier besonders einflußreich gewesen. Der Wunsch 
nachzuweisen, daß etliche Charakteristika der Literatur »ger- 
manisch«, »arisch« oder »indoeuropäisch« seien, führte zu Rekon- 
struktionsversuchen, die mehr ihrer mißgeleiteten Spitzfindigkeit 
als ihrer wissenschaftlichen Objektivität wegen bemerkenswert 
waren. Blickt man in Geschichten der mittelalterlichen Literatur, 
die im neunzehnten Jahrhundert geschrieben wurden, dann findet 
man so detaillierte Beschreibungen dieser frühen Werke, daß man 
mit Überraschung (und einiger Mühe) feststellen muß: es existiert 
keine einzige Zeile von ihnen und sie sind weitgehend Phantasie- 
produkte. Es wäre lächerlich, leugnen zu wollen, daß es primitive 
Schöpfungen epischer Natur gab, die nie aufgeschrieben wurden. 
Sie werden in sehr allgemeinen Ausdrücken von den antiken 
Autoren erwähnt, und Werke wie die Edda, Beowulf und das 
Nibelungenlied setzen eine beträchtliche Menge von geordneter 
Mythologie und erzählender Verskunst voraus. Aber das Material 
ist zu schmal, als daß wir diese Werke im einzelnen rekonstruieren 
oder über ihre Form und ihren Stil urteilen könnten. 

Der direkte Einfluß nordischer Mythologie auf die mittelalter- 
liche Literatur ist verhältnismäßig gering®?. Nur im Altnordischen 
verfaßte Werke verwenden sie als unmittelbaren Stoff, und selbst 
diese wurden zu relativ spätem Zeitpunkt von christlichen Schrift- 
stellern niedergeschrieben. Der indirekte Einfluß ist jedoch be- 
trächtlich. Beowulf hat Episoden aus mythischem Material auf- 
genommen, und das Gefühl des Konflikts zwischen den heidnischen 
Mächten des Bösen und dem christlichen Gott ist noch sehr stark. 
Trotz seines christlichen Firnis hat das Nibelungenlied eine im 
wesentlichen heidnische Moral. In den Literaturen der nicht-ger- 
manischen Länder dagegen ist der Einfluß germanischer Literatur 
oder vorchristlicher germanischer Kultur gering. Germanische 
Figuren wie Dietrich von Bern kommen vor, aber es sind Figuren 
aus der Völkerwanderung des fünften, sechsten und siebten Jahr- 


32 Vgl. Hermann Schneider, Die Götter der Germanen (Tübingen: Mohr 
1938). 
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hunderts und nicht aus der germanischen Vorgeschichte. Man findet 
jedoch viele Spuren vom Nachleben des Prinzips, daß Treue zum 
Herrn und zur Idee des Königtums die größte aller Tugenden 
sei. Niemand würde das einen spezifisch germanischen Zug nennen, 
aber in der Literatur Westeuropas nimmt er zweifellos seinen 
Ursprung von der sozialen Einrichtung der neuen germanischen 
Königreiche des Frühmittelalters. Die geforderte Haltung des Rit- 
terstands, der Nachdruck auf physischem Mut, Fähigkeit im Kampf 
und unerschütterlicher Treue, verdankte einen großen Teil der 
Moral dieser Gesellschaft, wenn auch nicht so viel wie man früher 
glaubte. Wie wir gesehen haben, waren auch christliche Ethik und 
antike Philosophie beteiligt, selbst wenn ihr Einfluß nicht unmittel- 
bar empfunden wurde. 

Das Studium der keltischen Mythologie im Zusammenhang mit 
der Literatur Westeuropas ist eine relativ späte Erscheinung ?®. Die 
Unzugänglichkeit vielen Materials und die Tatsache, daß die be- 
treffenden Sprachen nur wenigen Gelehrten bekannt waren, führten 
zu dieser Vernachlässigung. Trotz des Widerspruchs einiger For- 
scher ist jetzt klar, daß ein großer Teil des Stoffes der Artusromane, 
des gewaltigen Sagenzyklus um den idealisierten Königshof Arthurs, 
sich von keltischer Mythologie herleitet und von historischen Er- 
eignissen unter den keltischen Bewohnern Britanniens. Direkte 
Nachweise sind schwierig, weil viele keltische Texte späteren 
Datums sind als die Artusdichtungen selbst, von denen sie sogar 
beeinflußt sein mögen. Man kann jedoch sagen, daß die Verwandt- 
schaft zwischen den Abenteuern der Helden der irischen Folklore 
und der walisischen Geschichte und denen der Ritter Arthurs zu 
eng ist, als daß sie zufällig sein könnte, und die Eigennamen las- 
sen sich trotz ihrer gallisierten Form eindeutig als ursprünglich 
keltisch erweisen. Das soll nicht besagen, daß die französischen und 


33 Vgl. A. Leahy, Heroic Romances of Ireland (2 Bde., London: Nutt 
1905/06); R. $S. Loomis, Arthurian Tradition and Chretien de Troyes 
New York: Columbia University Press 1948) und The Development 
of Arthurian Romance (London: Hutchinson 1963). Dagegen E. Faral, 
La Legende arthurienne (3 Bde., Paris: Champion, 1929 ff.). Ferner 
Antti Aarne, Leitfaden der vergleichenden Märchenforschung, 
(Helsinki 1913); Georges Dum£zil, Mythes et dieux des Germains 
(Paris: Leroux 1939). 
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deutschen Autoren sich dieses keltischen Erbes bewußt oder von 
ihm beeinflußt waren. Der Geist der Dichtungen wird davon nicht 
berührt, der ethische und soziale Hintergrund nicht beeinflußt. 
Darüber wird noch mehr zu sagen sein, wenn wir die Artusromane 
behandeln. 

Beim Versuch, die Wirkung der Folklore auf die Literatur des 
mittelalterlichen Europa zu bestimmen, treten mehrere Probleme 
auf, die wesensmäßig schwer oder unmöglich zu lösen sind. Der 
Ausdruck Folklore selbst ist höchst vage. Er bezieht sich auf die 
Masse sub-literarischen Materials, die von einer Generation zur 
nächsten durch mündliche Überlieferung weitergegeben wird; sie 
umfaßt Sprichwörter, Rätsel, Geschichten, erzählende Gedichte, 
lyrische Gedichte, Zaubersprüche, Märchen, Legenden und ähn- 
liches. Es gibt eine weite Skala wissenschaftlicher Meinungen über 
den Einfluß der Folklore auf die Literatur, und es ist nicht ver- 
kehrt zu sagen, daß der Glaube an ihre Bedeutung abwechselnd 
modern und altmodisch ist. Das starke Gefühl der Renaissance und 
des frühen achtzehnten Jahrhunderts, nur im klassischen Altertum 
sei wahrer literarischer Wert anzutreffen, überließ das folkloristi- 
sche Studium ein paar verdrehten Außenseitern und neugierigen 
Amateuren. Das spätere achtzehnte Jahrhundert und besonders die 
Romantiker stellten diese Wertung auf den Kopf. Der Sammel- 
eifer von Percy und den Brüdern Grimm und die theoretischen 
Schriften Herders überzeugten die meisten Kritiker, Volksdichtung 
und Volkserzählungen seien die einzige »echte« Dichtung; sie 
spiegelten den Geist eines Volkes und entsprängen spontan dem 
Volksgeist”. Lyrische Dichtung und selbst längere Epen seien 
kunstlos aus Werkgesängen und Liedern, unverdorben durch 
schulmäßige Literatur, entstanden. Ein großer Teil der im neun- 
zehnten Jahrhundert aufgestellten Theorien über den Ursprung 
nationaler Dichtung, insbesondere des primitiven Epos, gründete 
sich auf diese Idee spontaner Entstehung. Unter dem Einfluß von 


34 Vgl. Wilhelm Grimm, Die deutsche Heldensage (Gütersloh: Bertels- 
mann, 3. Aufl. 1889); Johann Gottfried Herder, Stimmen der Völker, 
in: Sämtliche Werke, ed. Suphan, Bd. XXV. Grimm und Herder waren 
ihrerseits sehr beeindruckt von der Veröffentlichung von Percys Reli- 
ques of Ancient English Poetry. 
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Lachmann vor allem teilte man die großen antiken Epen und die 
des Mittelalters in ihre verschiedenen Lieder auf; ihre schließliche 
Zusammenstellung wurde weitgehend als Sache des Zufalls ange- 
sehen. Für diese Kritiker war das Mittelalter eine primitive Periode. 
Epos und Lyrik wuchsen derart spontan. Obwohl damals kein 
Fetzen von Beweismaterial für die Existenz eines Volksliedes in 
den romanischen Ländern des frühen Mittelalters zu finden war, 
postulierte eine ganze Schule französischer Gelehrter, angeführt 
von Gaston Paris und Alfred Jeanroy, für die höchst komplexe 
Liebesdichtung der Troubadours einen Ursprung im Volkslied, 
In anderen Ländern waren Kritiker ebenso emphatisch. 

Die Hauptfehler lagen natürlich in der Ansicht, das Mittel- 
alter sei »primitiv« gewesen, und in der Vernachlässigung der 
starken antiken und christlichen Tradition. Aber der noch all- 
gemeinere Irrtum betraf die Natur der Folklore und der Volks- 
dichtung selber. Gründlichere Forschung wies nach, daß Volks- 
dichtung und Volkslieder nicht spontan entstehen. Sie werden von 
Künstlern geschaffen und dann populär. Gewiß, der Künstler ist 
oft unbekannt und die Abwandlungen sind beträchtlich. Es stimmt 
auch, daß Volkslieder dazu neigen, bestimmte Themen zu bevor- 
zugen (Abschied; das Mädchen, das ich zurückließ, usf.), aber man 
hat immer wieder zeigen können, wie ein Kunstlied von bekanntem 
Ursprung beim Volk beliebt und von folgenden Generationen 
modifiziert wurde, wie sich Eigennamen und Milieu veränderten 
und es doch im Grunde sich gleich blieb. Die Theorien änderten 
sich wieder. Der Künstler wurde rehabilitiert und man erkannte, 
daß ein Genie nötig sei, um ein Epos zu schreiben, selbst wenn dazu 
Material verwendet wurde, das Gemeineigentum war. Man unter- 
suchte nun mittelalterliche Werke vom Standpunkt der schrift- 
lichen Überlieferung aus und entdeckte bald, daß der größte Teil 
ihres Stoffes und der Einflüsse auf ihre Form und ihren Stil in 
schriftlichen Werken nachgewiesen werden konnte, so daß keine 


3 Vgl. Gaston Paris, La Poesie au moyen-äge (Paris: Hachette 1885); 
Alfred Jeanroy, Origines de la poesie Iyrique en France (Paris: 
Champion, 3. Aufl. 1925). Spätere Theorien sind natürlich durch die 
Theorie der Archetypen C. G. Jungs und die anthropologischen 
Forschungen über den Kultus beeinflußt worden. 


Die Überlieferung und der Einfluß der antiken Schriftsteller 45 


Notwendigkeit bestand, ein vages Element des Volkslieds zu ihrer 
Erklärung zu postulieren. Das heißt jedoch nicht, daß wir die 
ganze Frage der mündlichen Überlieferung und der Volkstradition 
beiseite lassen dürften. Es gibt nicht den geringsten Zweifel, daß 
alle großen mittelalterlichen Gedichte ihr Material aus früheren 
Werken bezogen, die für den Vortrag, nicht für die Lektüre be- 
stimmt waren und immer wieder umgestaltet wurden. Diese Werke 
waren meist in den Händen von Berufssängern, unter denen es 
viele geschickte Dichter von hohem künstlerischen Gefühl gab; sie 
arbeiteten komplizierte rhythmische und melodische Muster aus 
und sangen sie vor einer Zuhörerschaft, die wenigstens zum Teil 
imstande gewesen sein muß, ihre Feinheiten zu würdigen. Der 
Einfluß dieser anonymen Dichter auf die Literatur war enorm. 
Der gesamte Aufbau des volkssprachlichen Epos und der Romane 
zum Beispiel ist ihr Werk. Aber man muß nachdrücklich sagen, 
daß sie Künstler waren. Ihr Werk ist nicht »spontanes« Volkslied. 
Es gab mit ziemlicher Sicherheit auch Lyrik dieser Art. Wir sind 
nicht in der Lage, ihren Ursprung zu bestimmen; Texte sind 
äußerst selten, aber ungeschriebene Iyrische Dichtung in der Volks- 
sprache existierte vor der Dichtung der Troubadours und Minne- 
sänger und trug zu deren Themen und Formen bei, wenn auch bei 
weitem nicht in dem Maß, wie man früher glaubte. 

Mittelalterliche Literatur war wie die Literatur aller Epochen 
also vielen Einflüssen ausgesetzt. Glücklicherweise können wir diese 
besser verfolgen als etwa im Falle der griechischen Literatur. Der 
Einfluß der Antike ging tief, was die Autoren selbst anerkannten, 
und wurde durch Lektüre und Erziehung überliefert. Er war jedoch 
anderer Art als der auf die Schriftsteller der Renaissance — mehr 
eine Sache der Tradition, weniger bewußt gelehrt und auch nicht 
klar als »klassisch« abgegrenzt. Auch das Christentum war ein 
Bewußtseinselement, das alle Literatur, weltliche wie religiöse, mit 
Materialien und Methoden durchdrang und nicht nur die ver- 
wendeten Ideen, sondern das gesamte Denken der mittelalterlichen 
Autoren bedingte. Die anderen Faktoren, die wir behandelt haben, 
trugen Stoffe und Themen bei, hatten aber viel weniger Einfluß 
auf Denken und Art der Behandlung. Oft bestand ihr Beitrag in 
der Bereitstellung von Geschichten und Formen, deren letzter Ur- 
sprung den Schriftstellern ganz unbekannt war, mit andern Worten, 
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Material, das einfach dem kulturellen Milieu des Autors ent- 
stammte. Aus dieser Vermischung von antiker Kultur und Christen- 
tum mit den Kulturen des keltischen und germanischen Westens 
entstand eine neue Literatur, deren Wirkungen noch lange nach 
der Renaissance zu spüren waren und von deren Idealen manche 
zum Grundbestand der modernen Literatur gehören. 


II 


Warum Literatur geschrieben wird 


Einem modernen Leser mag es lächerlich erscheinen, daß die 
Gründe, warum Literatur geschrieben wird, überhaupt diskutiert 
werden. In einer Zeit, in der zwölfjährige Schuljungen ihre 
Memoiren schreiben und die Liebesaffären vom Leben enttäusch- 
ter Halbwüchsiger Bestseller werden und aus ihren Autoren Mil- 
lionäre machen, könnte es scheinen, Schreiben sei für jeden Gebilde- 
ten eine so normale Tätigkeit, daß jede Untersuchung eher aus- 
findig machen sollte, weshalb etwas nicht geschrieben wurde, als 
weshalb etwas geschrieben wurde. Niemand wurde im Mittelalter 
durch Schreiben reich, noch war es, glücklicherweise, möglich, 
einer großen und unkritischen Öffentlichkeit ein Werk zu über- 
geben und über Nacht billigen Ruhm zu erwerben. Wir werden 
die Fragen des literarischen Publikums und die Mittel der Ver- 
breitung im nächsten Kapitel behandeln. Hier fragen wir uns ein- 
fach: Was veranlaßte einen Autor zu schreiben? 

Die Antwort wechselt natürlich von einer Periode des Mittel- 
alters zur anderen. Vor der karolingischen Zeit bestand die größte 
Sorge der wenigen Lesekundigen Westeuropas in der Bewahrung 
des vorhandenen Bildungsgutes. Kompilation und Abschrift waren 
ihre Hauptbeschäftigungen. Neue Literatur, soweit sie überhaupt 
entstand, war ausschließlich nachahmenden Charakters und setzte 
ohne eigentliche Originalität die Tradition des lyrischen Gedichtes 
und der kurzen Erzählung des späteren Römischen Reiches fort. 
Nur in der Dichtung christlicher Hymnen! findet man echte schöp- 
ferische Fähigkeit. In den Volkssprachen ist äußerst wenig über- 


1Vgl. C. Blume und G.M. Dreves, Analecta Hymnica medii aevi 
(Leipzig 1886-1922) für die Texte. Zur Interpretation vgl. Frederick 
T. E. Raby, A History of Christian Latin Poetry, 2. Aufl. Oxford, 
Clarendon 1953, und die dort aufgeführten Werke. Zu beachten ist, 
daß die Hymnen viele Techniken des weltlichen Iyrischen Gedichtes, 
besonders den Gebrauch bildhafter Sprache, vorwegnehmen. 
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liefert, das vor 800 angesetzt werden kann. Beowulf kann ziemlich 
sicher dem achten Jahrhundert zugeschrieben werden und spiegelt 
in beträchtlihem Maße die Kultur einer früheren Epoche. Noch 
während und nach der karolingischen Renaissance ist Schreiben 
größtenteils eine Angelegenheit des praktischen Lebens, nicht der 
schöpferischen Phantasie. Gewiß zeigte sich eine Vervollkomm- 
nung im Stilgefühl, und gewisse Merkmale späterer Werke, wie die 
Lobpreisung, ja Vergötterung Karls des Großen, werden bezeich- 
nend?. Grundsätzlich jedoch waren die Schriftsteller noch zu sehr 
damit beschäftigt, ein Minimum an Gelehrsamkeit mitzuteilen, als 
daß sie imstande gewesen wären, Literatur im eigentlichen Sinne 
hervorzubringen. Volkssprachliche Werke sind gewöhnlich Ver- 
suche, den Laien die Grundlagen von Religion und Gelehrsamkeit 
zu geben, und sind daher meist Übersetzungen. Nur ein paar 
Fragmente lassen uns den großen Verlust ahnen, den die euro- 
päische Kultur erlitt, als der Sohn Karls des Großen die Zer- 
störung der Sammlung germanischer Lieder befahl, die sein Vater 
veranlaßt hatte. Diese Lieder waren die einzige wirkliche Literatur 
dieser Epoche. Sie wurden von berufsmäßigen Sängern für die 
Unterhaltung germanischer Höfe geschrieben und zeigen, wie der 
Beowulf, einige der hauptsächlichen Gründe für die Entstehung der 
Literatur unter den germanischen Völkern: den Wunsch, die 
Gegenwart mit einer ruhmvollen Vergangenheit zu verbinden, in- 
dem man der adligen Zuhörerschaft die großen Taten ihrer Vor- 
fahren erzählte, was zur Entstehung einer Stammessolidarität und 
eines Überlegenheitsgefühls beitrug; ferner den Wunsch, einem 
adligen Gönner zu gefallen, was für den Berufssänger besonders 
wichtig war. Zu diesen Gründen mag noch ein anderer, vielleicht 
nicht so deutlich empfundener, aber doch vorhandener, hinzugefügt 
werden, nämlich der erzieherische Zweck, eine Sittenlehre einzu- 
pflanzen und zu pflegen, die sich auf Treue, Ausdauer und Hin- 
nahme des auferlegten Schicksals gründete. Es braucht kaum hinzu- 


2 Vgl. Ernst Robert Curtius, Europäische Literatur und Lateinisches Mit- 
telalter (Bern/München, 4. Aufl. 1963) das Kapitel über Helden und 
Herrscher, und die dort aufgeführten Werke, bes. P. Lehmann, Das 
literarische Bild Karls des Großen, vornehmlich im lateinischen Schrift- 
tum des Mittelalters (Sitzungsberichte der bayerischen Akademie der 
Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, 1934, No. 9). 
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gefügt zu werden, daß diese Literatur der Unterhaltung diente 
und ihr vornehmlicher Zweck darin bestand, der Zuhörerschaft zu 
gefallen. Aber die Art des literarischen Werkes war weitgehend 
durch die oben erwähnten Gründe bestimmt. Ein starker histori- 
scher Sinn ist eines der Merkmale des nationalen Epos, das der 
engste Nachfolger dieser Lieder ist, von denen wir so unzuläng- 
liche Kenntnis haben. 

Die germanischen Dichter schrieben meist auf Gebot ihrer Gön- 
ner. Christliche Schriftsteller schrieben im Dienste Gottes. Der 
Wunsch, dem Herrn so gut wie möglich zu dienen, liegt zweifel- 
los einem großen Teil mittelalterlicher Literatur zugrunde. Leider 
kann vieles kaum zur Literatur gezählt werden. Wir haben schon 
Kompilation und Übersetzungen erwähnt. Die Absicht, heidnische 
Abenteuer und frivole Liebeslyrik durch moralisch heilsame christ- 
liche Werke zu ersetzen, wird von mehreren Autoren als Zweck 
ihres Schreibens angegeben. Hier wären kurz zu erwähnen die 
» Anti-Terenz«-Spiele der Nonne Roswitha von Gandersheim, die 
deutsche Bearbeitung des Rolandsliedes durch den Pfaffen Konrad, 
der Heliand, ein sächsisches Leben Christi im Metrum der ger- 
manischen Epen, die Vita des Heiligen Alexis in Versen und die 
verschiedenen Versionen der Geschichte vom Heiligen Brendan. 

Diese Werke zeigen, welche Furcht damals die Kirche vor einem 
Rückfall ins Heidentum und vor dem Einfluß heidnischer Literatur 
auf die Gemüter hatte. Die Notwendigkeit eines Gegenschlags war 
ein mächtiger Antrieb zum Schreiben, obgleich zugegeben werden 
muß, daß der Gegenschlag gewöhnlich schwächer war als das Ori- 
ginal. Den Wunsch, Gott schreibend zu dienen, und die Bitte um 
Inspiration finden wir häufig im Prolog der Dichtungen, so bei 
Juvencus, Prudentius, Paulinus von Nola, Aldhelm und vielen 
anderen; aber dieses Verlangen allein brachte selten große Literatur 
hervor. Das didaktische Element war zu deutlich fühlbar, der 
Horizont des Dichters zu eng. Zudem nahmen sich oft Männer 
dieser Aufgabe an, deren literarische Fähigkeit bedeutend geringer 
war als ihr ernsthafter Wunsch zu dienen. Echte religiöse In- 
brunst offenbarte sich besser in Hymnen, Predigten und mystischen 
Schriften, gelegentlich in solchen Werken wie Bernhard von Clunys 
De contemptu mundi. Nur Dante schuf ein Werk, das in vollende- 
ter Form vom christlichen Geist durchdrungen ist. 


4 Jackson, Literaturen des Mittelalters 
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Viel Literatur stammte von Autoren, die der Gesellschaft bei 
der Überwindung ihrer Mißstände helfen zu müssen glaubten. Die 
meisten Satiriker möchten gern etwas zur Verbesserung ihrer 
sozialen Umwelt beitragen. Die mehr didaktisch ausgerichteten 
Autoren des klassischen Altertums fanden daher besonders starken 
Anklang bei mittelalterlichen Lesern, da sie ausdrücklich oder un- 
ausdrücklich den Zweck verfolgten, die Sitten zu verbessern und 
das Laster zu züchtigen. Sie wurden viel von mittelalterlichen 
Autoren nachgeahmt, und man ist versucht, sich die Autoren der 
mittelalterlichen Satire als Sittenreformer mit ernster gesellschafts- 
kritischer Absicht vorzustellen. Diese Darstellung mag für einige 
asketische Autoren gelten, obgleich ihre Zwecke mehr religiöser 
als sozialer Art waren, aber in der Mehrzahl waren diese Werke 
eher Stilübungen, eine neue Art der Handhabung von Gemein- 
plätzen, die die unvollkommene Gegenwart entweder mit einem 
Ideal oder mit einer idealisierten Vergangenheit verglichen. Dem 
frühen Mittelalter erschien die Gesellschaft zu stabil, als daß man 
sie zum Gegenstand von Reformen hätte machen wollen. Als im 
dreizehnten Jahrhundert echte Gesellschaftskritik begann, suchte 
sie eher die Herrscher an ein angemessenes Pflichtgefühl zu er- 
innern als Veränderungen vorzuschlagen, und sie benutzte immer 
noch die üblichen Gemeinplätze und Vergleiche. Soziale Beweg- 
gründe lassen sich niemals streng von religiösen unterscheiden, was 
etwa in Piers Plowman deutlich wird. Chaucers Figuren in den 
Canterbury Tales liefern uns beiläufig reiches Material über das 
gesellschaftliche Leben seiner Zeit, doch wäre es verwegen, daraus 
zu folgern, Chaucers Beweggründe seien vorwiegend einem Ver- 
pflichtungsgefühl der Gesellschaft gegenüber entsprungen. Die 
glänzend gezeichneten Charaktere ergeben sich beim Erzählen der 
Geschichten. 

Seltsamerweise ist das soziale Element in den weniger offen- 
sichtlich didaktischen Werken am stärksten. Obgleich der Haupt- 
zweck des höfischen Romans und des nationalen Epos Unterhaltung 
war, brachten der idealisierte Schauplatz des ersteren und der histo- 
tische Hintergrund des letzteren den Autoren (und auch ihrem 
Publikum) ihre Anpassung an ein System oft idealisierter Werte 
und die Forderungen eines besonderen sozialen Milieus zum Be- 
wußtsein. Es ist fraglich, ob je ein europäischer Hof nach dem 
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Vorbild des Hofes König Arthurs gehalten wurde (obgleich man 
aus einigen historischen Darstellungen diesen Eindruck gewinnen 
kann), doch war der Einfluß der ritterlichen Dichtungen auf das 
tatsächliche Verhalten zweifellos stark und sogar noch stärker in 
den folgenden Jahrhunderten, nachdem sie zu Glanz und Ansehen 
gelangt waren. Die Autoren dieser Werke waren sich ihrer Wir- 
kung bewußt und stolz auf ihren Einfluß. Sie glaubten an die 
Ethik, die sie beschrieben, und an den ethischen Wert der von 
ihnen erzählten Geschichten. 

Dasselbe kann, wenn auch mit Einschränkungen, von den Iyri- 
schen Dichtern Frankreichs und Deutschlands gesagt werden. Sie 
waren sich ebenfalls der sozialen Konsequenzen ihrer Ideale be- 
wußt, und viele von ihnen verbanden, wie wir später sehen werden, 
idealisierende Lyrik mit scharf pointierter Zeitsatire. Wir haben 
jedoch noch die Hauptgründe für Schriftstellerei zu erwähnen, 
Gründe, die sich von einer Zeit zur andern wenig ändern, — den 
Drang, sich den andern mitzuteilen, das Verlangen nach Gönner- 
schaft (in primitivster Form nach Lebensunterhalt) und die Tat- 
sache, daß Schreiben oft Mode war. Über den ersten dieser Gründe 
braucht nicht viel gesagt zu werden. Ein Mensch von literarischem 
Talent wandte sich den in seiner Zeit gebräuchlichsten literarischen 
Formen zu, und wenn er echte schöpferische Begabung hatte, 
änderte er sie ab und verwandelte sie in etwas Großes. Die Jahr- 
hunderte vor dem zwölften waren solchen Männern nicht günstig, 
denn es gab wenige Leser und wenige erlaubte Betätigungsfelder. 
Wie immer brauchte das Aufblühen großer literarischer Begabun- 
gen ein angemessenes gesellschaftliches Milieu, das die adlige Ge- 
sellschaft des zwölften und frühen dreizehnten Jahrhunderts und, 
in geringerem Umfang, die Höfe im vierzehnten und fünfzehnten 
Jahrhundert boten. 

Gönnerschaft heißt, daß der Gönner an dem, was er unterstützt, 
interessiert ist; gewöhnlich erhofft er sich auch Sozialprestige. Das 


3 Zu beachten ist jedoch, daß Chretien de Troyes, unter anderen, manche 
Züge der Welt Arthurs ironisch anzusehen scheint. Vgl. Jean Frappier, 
Chretien de Troyes: ’homme et V’auvre (Paris: Hatier-Boivin, 1957). 
Spätere Schriftsteller machen ihre extremeren Züge zum Gegenstand 
ihrer Satire. 


52 Warum Literatur geschrieben wird 


Römische Reich hatte Gönnerschaft in ihrer besten Form durch 
Maecenas kennengelernt, in ihrer übelsten durch die hemmungs- 
losen Lobgesänge auf den regierenden Kaiser und ihre Wirkungen 
auf die Literatur. Formelle Lobreden auf den Herrscher waren 
auch noch im Mittelalter üblich, und das Bild Karls des Großen, 
wie die Nachwelt es sah, war zweifellos durch rhetorische Be- 
mühungen von Dichtern seiner Zeit mitgeprägt worden. Im all- 
gemeinen hatte Gönnerschaft im Mittelalter jedoch segensreiche 
Wirkung. Sie verdankt ihren Ursprung ebensosehr der germani- 
schen Tradition des Fürsten, der den Sänger als ehrenwertes Mitglied 
seines Hofes ansah, wie auch dem klassischen Erbe®. Außerdem 
konnte der Gönner selbst die Kunst, die er förderte, beherrschen 
und ausüben, was in der Tat häufig der Fall war. Man kennt in der 
mittelalterlichen Literatur nicht viele Fälle von übermäßig schäd- 
lichem Einfluß von Mäzenen. Schmeichelei gibt es und auch Ge- 
dichte, die dem Gönner politisch beistehen. Ein Dichter, der von 
der Hand in den Mund lebte, konnte kaum umhin, die politische 
Haltung seines Mäzens zu seiner eigenen zu machen. Doch häu- 
fig kam es zwischen Dichter und Gönner zum Bruch, der von 
verletzenden Versen beider Seiten begleitet wurde. Der große Vor- 
zug der Gönnerschaft bestand darin, daß sie eine Klasse von 
Berufsdichtern hervorbrachte, die ihren Lebensunterhalt durch die 
Literatur bestreiten konnten; zwar war es ein unsicherer, aber 
nicht weniger unsicher als der der meisten ihrer Zeitgenossen. Die 
Dichter waren einer Zuhörerschaft sicher, die sie mehr oder minder 
zu schätzen wußte, und konnten ihre Kunst ausüben. Nicht alle 
Autoren der großen Werke des Mittelalters waren Berufsdichter 
in diesem engeren Sinne, jedoch ein großer Teil von ihnen war es, 
was wir bei der Betrachtung ihrer Werke im Auge behalten sollten. 
Sie schrieben für eine bestimmte Hörerschaft, zu deren Gefallen 
sie Formen und Themen wählten. Nicht jeder Troubadour war 
unbedingt entzückt von der Dame, die er besang’. 


4 Vgl. Andreas Heusler, Die altgermanische Dichtung, 2. Aufl. Berlin: 
Athenaion (1941), $. 113 ff. 

5 Vgl. M. D. Legge, »The Influence of Patronage on Form in Medieval 
French Literature«, in: Stil- und Formprobleme in der Literatur. Hrsg. 
von Paul Böckmann. Heidelberg 1959, $. 136 ff. Vgl. auch die Bemerkun- 
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Gönnerschaft setzt, wie schon erwähnt, voraus, daß der Gönner 
die Sache, die er begünstigt, für der Mühe wert hält. Es kann nicht 
als selbstverständlich angenommen werden, daß jeder Reiche Dich- 
tung oder eine andere Kunst unterstützt. Wir alle kennen Mil- 
lionäre, die es nicht tun. Die Tradition der »largesse« oder Frei- 
gebigkeit um ihrer selbst willen half dem Gedanken der Gönner- 
schaft, doch gab es viele Adlige mit dem nicht beneidenswerten 
Ruf der Gleichgültigkeit gegenüber der Literatur®. 

Einige Höfe übertrafen alle andern in ihrer Freigebigkeit, aber 
es bestand, ganz allgemein, im zwölften und in den folgenden 
Jahrhunderten ein ausgebreitetes Interesse an der Unterstützung 
der Literatur. Das Erziehungssystem trug sehr dazu bei. Schon eine 
Elementarbildung in Latein schloß das Studium der Versformen 
und das Schreiben von Übungsgedichten ein. Überdies wurden 
diese Übungen als schwierig, als gutes Training für den Geist und 
als strenge Disziplin angesehen. Großer Wert wurde auf Wort- 
gewandtheit gelegt, und virtuose Handhabung von Metrum und 
Reim wurde sehr bewundert. Gönner fanden eine gewisse Befriedi- 
gung in dem Bewußtsein, einen Dichter an ihrem Hof zu haben, 
der solcher Leistungen fähig war. Kurz gesagt, Dichten war Mode, 
es hatte den Ruf des Esoterischen, der die Dichter und ihre Brot- 
geber als Menschen höherer Ordnung erscheinen ließ. Wir sollten 
auch nicht den starken Einfluß gebildeter Frauen vergessen. Sie 
hatten mehr Muße für die Bildung und waren an den südfranzösi- 
schen Höfen weithin tonangebend. Obwohl dieBerufsdichter von den 
asketischeren Geistlichen manchmal mit den so sehr verachteten 
Schauspielern und Gauklern auf eine Stufe gestellt wurden, scheint 
ihre Stellung vom zwölften Jahrhundert an weitgehend anerkannt 
worden zu sein, selbst wenn sie keinen besonders hohen gesell- 
schaftlichen Rang einnahmen. Zweifellos gab es unzählige auf- 
strebende Dichter, denen es nie gelang, einen Gönner zu finden, 
und selbst die Erfolgreichen waren immer von den Launen ihres 


gen Chrötiens im Prolog zu Lancelot. Heinrich von Veldekes Eneit 
wurde um Jahre verzögert, weil das unvollständige Manuskript von 
einem Gönner »entliehen« und nicht zurückgegeben wurde. 

6 Marcabru hat einiges Bittere über Aldric von Vilar zu sagen. Walther 
von der Vogelweide tadelt Leopold von Österreich wegen seines Ver- 
sagens als Gönner der Dichtung. 
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Beschützers abhängig, doch die Tatsache, daß ein hoher Prozent- 
satz von Dichtern, deren Namen uns bekannt sind, dem niederen 
Adel (ministeriales, menestrailles, daher minstrel) oder dem geist- 
lichen Stande angehörte oder wenigstens geistlich (ohne Priester- 
weihe) ausgebildet war, beweist, daß der Stand ein einigermaßen 
gutes Ansehen genoß. 

Ein Wort muß hier, unter Vorwegnahme der eingehenderen 
Behandlung in Kapitel VIII, über das Thema der Goliarden gesagt 
werden. Einer der dauerhaftesten Mythen über die mittelalterliche 
Literatur ist die Sage von einer Gruppe des Amts entkleideter 
Geistlicher oder umherziehender Studenten, die der strengen 
klösterlichen Zucht entfiohen waren und nun Europa durch- 
streiften und dabei heitere, sorglose Liebeslieder verfaßten oder 
ihre persönlichen Abenteuer in der Liebe, dem Würfelspiel und im 
Zechen darstellten. Daß es umherziehende Studenten gab, ist 
dokumentarisch bewiesen, und es ist gleichfalls beweisbar, daß sie 
sich häufig bei der Obrigkeit unbeliebt machten’. Doch ein 
Gelegenheitsgedicht, in dem Trinken und Spielen erwähnt werden, 
liefert uns kein Verbindungsglied zwischen diesen Studenten und 
den oft intellektuell sehr anspruchsvollen lateinischen Gedichten, 
die man ihnen zuschrieb. Die große Masse der lateinischen Dich- 
tung, die goliardisch genannt wird, wurde von geistlich geschulten 
Berufsdichtern geschrieben, zum Beispiel dem Archipoeta, oder von 
Klerikern zur Übung. Die Liebeslyrik, obwohl oft höchst kunstvoll, 
ist weit davon entfernt, spontan zu sein, und die Trink- und Spiel- 
lieder, relativ gering an Zahl, sind oft vorgebliche Geständnisse der 
»Sünden« des Dichters. Zweifellos haben sich einige dieser ver- 
streuten Exerzitien gebildeter, aber verarmter Scholaren und der- 
jenigen von Krethi und Plethi der mittelalterlichen Bildung in 
unsere Anthologien verirrt, aber von einer goliardischen Dichtung 
als einer besonderen Erscheinung zu sprechen, ist irreführend. 

Wir erwähnten bereits, daß schon auf der Schule das Dichten 
geübt wurde, und was die akademische Ausbildung in den Formen 
des klassischen lateinischen Verses betrifft, verstehen wir leicht, wie 
die Fertigkeit erworben und die notwendige Übung erlangt wurde. 


T Helen Wadell gibt Belege für die Unpopularität der Vaganten in The 
Wandering Scholars, London: Constable, 1927. 
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Aber es gibt vieles in der Ausbildung eines Dichters und in seinen 
Werken selbst, das nicht auf diese Art erklärt werden kann. Den 
rhythmischen, gereimten lateinischen Vers, in dem die erfolg- 
reichsten kürzeren Gedichte des mittelalterlichen Latein geschrieben 
waren, gab es nicht in der klassischen Tradition. Was auch immer 
seine letzten Ursprünge sein mögen — er taucht nicht vor dem 
elften Jahrhundert als brauchbares Instrument für die weltliche 
lateinische Dichtung auf. In diesem und besonders in den folgen- 
den Jahrhunderten wurde ein Grad von Fertigkeit darin erreicht, 
der lediglich durch systematische Entwicklung und Übung, mit 
anderen Worten, durch eine Schultradition erklärt werden kann. 
Das Schreiben rhythmischer Verse muß entweder der Praxis des 
Verseschreibens, die einen Teil des grammatikalischen und rhetori- 
schen Studiums bildete, einverleibt worden sein, oder, was wahr- 
scheinlicher ist, eine Art Fortgeschrittenenkursus ausgemacht haben. 
Wir haben wenig oder gar keinen Einblick in dieses Problem. Viel- 
leicht studierte ein Dichter beim andern. Obgleich wir einige wenige 
Beispiele dieser ersten Versuche in den neuen rhythmischen For- 
men besitzen, muß die Zahl der schriftlich greifbaren Werke für 
einen Zeitgenossen sehr gering gewesen sein. In Ermangelung 
solch schriftlichen Materials müssen wir ein festes System münd- 
licher Schulung annehmen, denn die Werke sind zu ausgefeilt und 
zu elegant, als daß sie nur das Ergebnis einer gelegentlich er- 
worbenen Gewandtheit sein könnten. 

Noch dunkler ist uns das System, nach dem die Dichter, die in 
der Volkssprache schrieben, ausgebildet wurden. Die Skala der 
schulmäßigen Ausbildung muß außerordentlich weit gewesen sein; 
sie reichte von praktisch Null wie im Falle einiger früher germani- 
scher Dichter bis zu einem beträchtlichen Grade bei solchen Dich- 
tern wie Gottfried von Straßburg und Dante. Der Bildungsgrad der 
in der Volkssprache schreibenden Dichter ist, wie ich glaube, im 
allgemeinen unterschätzt worden. Sogar im zwölften Jahrhundert 
wurden viele von ihnen durch Geistliche oder gar als potentielle 
Kleriker ausgebildet. Jedoch erklärt solche Ausbildung nur Teile 
ihres Werkes wie klassische Anspielungen und rhetorische Figuren. 
Die Versformen, Diktion und Inhalt der volkssprachlichen Gedichte 
unterschieden sich in mannigfaltiger Weise von den lateinisch ge- 
schriebenen, aber sie haben eigene stark hervortretende Tradi- 
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tionen. Es ist zweifellos so, daß die jungen Dichter zu Füßen eines 
anerkannten Meisters saßen und von ihm lernten. Die fast heilige 
Natur der Spielmannskunst bei den germanischen Stämmen und die 
außerordentlich kunstvolle Verflechtung von Form und Metapher 
deuten auf eine starke mündliche Lehrtradition hin, fast auf ein 
Lehrlingssystem. Wir finden bei Autoren des zwölften und drei- 
zehnten Jahrhunderts gelegentliche Anspielungen auf wohlüberlegte 
Vorbereitung auf literarisches Schaffen. Giraut de Bornelh soll 
seine Winter in der Schule und seine Sommer in Ausübung des 
Gesanges verbracht haben®, und Walther von der Vogelweide 
berichtet, daß er in Österreich zu singen und zu dichten gelernt 
habe. Walther macht es ferner ziemlich klar, daß er bei Reinmar 
dem Alten in der Lehre war. Es bleibt kein Zweifel, daß durch 
solche Bindungen die Techniken des Schreibens erlernt und schließ- 
lich verbessert wurden. Diese Lehrmethode erklärt uns auch bis zu 
einem gewissen Grade den Nachdruck, der auf Virtuosität in Reim 
und Metrum gelegt wurde. Hinzuzufügen ist, daß nicht nur Berufs- 
dichter von diesem Unterricht profitiert haben können, denn 
Virtuosität bedarf eines kunstverständigen Publikums, um ge- 
schätzt zu werden, und einige der besten Dichtungen wurden von 
Persönlichkeiten verfaßt, die von zu hohem Rang waren, als daß 
sie mit irgendeinem Beruf in Verbindung gebracht werden könnten. 

Jede Aussage über die Ausbildung der Dichter bleibt notwendig 
unbefriedigend — das Beweismaterial fehlt. Doch sollten wir des- 
halb nicht annehmen, daß die große Masse der volkssprachlichen 
Dichtung unsystematisch und spontan entstand. Jede Ausbildung 
im Mittelalter vollzog sich’ eher mündlich als schriftlich, und die 
Schulung der Dichter verlief wahrscheinlich ebenso. Wenn wir 
eine solche halbmethodische Schulung von Dichtern annehmen, 
können wir uns etwas leichter erklären, daß einige Geschichten in 
der mittelalterlichen Literatur wiederholt behandelt werden, wäh- 
rend andere, die von unserem Standpunkt aus genauso brauchbar 
erscheinen, übergangen werden. Ebenso wird uns leichter verständ- 
lich, warum es von derselben Erzählung verschiedene Versionen 
gibt. Moderne Kritiker, auf Geschriebenes angewiesen, neigen zu 
der Ansicht, daß das Mittelalter ebenso verfuhr. Aber der mittel- 


8 Nach seiner vida oder Biographie. 
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alterliche Dichter verwendete das Gehörte eher als das Gelesene. 
Er folgte den Versionen, die er von seinem Meister hörte und 
(manchmal unvollkommen) in Erinnerung hatte. 

Wir haben einige Gedanken über die Gründe, warum Literatur 
geschrieben wurde, dargelegt — es geschah zur größeren Ehre Got- 
tes, zur sozialen und moralischen Besserung, für einen Gönner und 
zum Lebensunterhalt. Aber letzten Endes war der Hauptgrund 
doch, daß der Dichter das Verlangen hatte zu schreiben und die 
Fähigkeit, dieses Verlangen in die Tat umzusetzen. Solange die 
Kultur auf eine kleine Gruppe geistlich ausgebildeter Männer be- 
schränkt war, die sich aus Notwendigkeit religiösen Werken 
widmeten, konnte die weltliche Dichtkunst nur unter den ger- 
manischen Völkern gedeihen. Es gab immer Menschen, die sich 
damit begnügten, zu ihrem eigenen Vergnügen zu schreiben. Werke 
wie der Ysengrimus müssen eine sehr geringe Verbreitung gehabt 
haben, denn ihre Sprache ist so schwierig, daß nur Kenner sie ver- 
stehen konnten, und dies nur durch Lesen, nicht durch Hören. Die 
karolingische Zeit, so wichtig sie als Übermittlerin der Kultur war, 
erwies sich für die Dichtkunst als trügerische Morgenröte. Ihre 
Produkte waren lediglich nachahmend, und es mangelte ihr an 
Tradition und dem Mut, neue Richtungen einzuschlagen. Die- 
jenigen, die das Verlangen hatten zu schreiben, mußten sich ge- 
dulden, bis größere Sicherheit im sozialen Leben, zunehmende 
Säkularisierung der Ansichten und eine höhere Einschätzung des 
Lebens es möglich machten, klassische Bildung mit der Lebendig- 
keit volkssprachlichen Materials zu verbinden und so eine neue 
Literatur zu schaffen. 
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Die Literarhistoriker haben dem Problem des mittelalterlichen 
literarischen Publikums verhältnismäßig wenig Beachtung ge- 
schenkt, was zur Folge hatte, daß gewisse verschwommene Vor- 
stellungen, die kaum den Tatsachen entsprechen, weite Ver- 
breitung fanden — Vorstellungen von langbärtigen germanischen 
Häuptlingen, stets behelmt, die hingerissen dem Vortrag des Beo- 
wulf zuhören, ihre Trinkhörner mit Met gefüllt; oder von Damen, 
die den unter ihrem Fenster auf der Gitarre gespielten Troubadour- 
gesängen lauschen. Tatsächlich ist eine Lösung des Problems sehr 
schwierig, da der größte Teil unseres Wissens nur aus den Dichtun- 
gen selbst und aus zufälligen Anspielungen in anderen Schriften 
herrühren kann. 

Betrachten wir zuerst die Tatsache der schriftlichen Verbrei- 
tung, die Leserschaft des geschriebenen Wortes. Nichts könnte uns 
die trügerische Natur des Begriffs »Mittelalter« besser vor Augen 
führen. Zu Beginn unseres Zeitabschnittes stand es traurig um 
die geistige Bildung. Sehr wenige Laien konnten überhaupt lesen, 
und es bestand die ernstliche Gefahr, daß die Klassiker vollständig 
verschwanden, weil es an Manuskripten und an dem Interesse 
mangelte, sie zu erhalten. Nur ganz wenige Menschen waren so- 
wohl fähig wie gewillt, sich dem Studium der Klassiker zum Ver- 
gnügen zu widmen. Zweifellos rettete die Rührigkeit der karolingi- 
schen Kopisten viele Werke vor dem Aussterben und verbesserte 
ihre Zugänglichkeit. Bis ins zwölfte Jahrhundert muß das Lesen 
eines Manuskripts ein außergewöhnlicher Weg gewesen sein, Bil- 
dung zu erwerben, wenn man sich von den großen Bildungszentren 
entfernt hatte. Die mittelalterlichen Bibliothekskataloge zeigen uns, 
wie klein die meisten Bibliotheken gewesen sein müssen!, Selbst 


1 Nützliche Werke zu diesem Thema sind: Henry ]J. Chaytor, From 
Script to Print (Cambridge: University Press 1945); Edmond Faral, 
Les Jongleurs en France au Moyen Age (Paris: Champion 1910); Wil- 
helm Wattenbach, Das Schriftwesen im Mittelalter (Leipzig: Hirzel 
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wenn wir die nachträglich verlorengegangenen Manuskripte in 
großzügiger Weise berücksichtigen, können nur wenige Personen 
regulären Zugang zu den Abschriften der Klassiker gehabt haben 
und noch weniger zu den in der Volkssprache geschriebenen Ver- 
sionen der bedeutenden Werke, wie zum Beispiel des Rolands- 
liedes, von dem nur ein einziges Manuskript vor dem dreizehnten 
Jahrhundert anzusetzen ist. 

Tiefgreifende Veränderungen finden am Ende des zwölften und 
im dreizehnten Jahrhundert statt. Wir haben ziemlich viele Hin- 
weise auf Manuskriptbestellungen und — Plage für jeden Besitzer 
von Büchern — auf Versäumnisse der Entleiher, die Manuskripte 
zurückzugeben. Die Gründung von Universitäten bedeutete, daß 
die alten Methoden, Wissen beiläufig mitzuteilen, preisgegeben 
werden mußten und mehr dem geschriebenen Wort vertraut wer- 
den sollte. Die stationarii, Buchläden, die sich in der Nähe der 
Universitäten niederließen, begannen, Manuskripte in größerer 
Anzahl zu reproduzieren; es wäre jedoch lächerlich, von einer Mas- 
senproduktion von Manuskripten zu sprechen. In der Tat ist es 
zweifelhaft, ob das Mittelalter sich je mit der Manuskriptproduk- 
tion des klassischen Altertums messen konnte, schon allein des- 
wegen, weil es nie so billiges Schreibmaterial wie Papyrus zur Ver- 
fügung hatte. (Papier kam nicht vor dem vierzehnten Jahrhundert 
in den allgemeinen Gebrauch und war dann noch relativ teuer.) 
Nichtsdestoweniger zeigt uns ein Blick in irgendeinen modernen 
Manuskriptkatalog, daß die Zahl der während des vierzehnten 
und fünfzehnten Jahrhunderts angefertigten Manuskripte weit 
größer war als in früheren Zeiten. 


1875); Ruth Crosby, »Oral Delivery in the Middle Ages«, Speculum 
Vol.XI (1936); William Craigie, The Art of Poetry in Iceland (Oxford: 
Clarendon Press 1937); Robert K. Root, »Publication before Printing«, 
PMLA Vol. XXVIH (1913); Julius Schwietering, Die Demutsformel 
mittelhochdeutscher Dichter (Abhandlungen der Königlichen Gesell- 
schaft der Wissenschaften zu Göttingen, 1921); Dorothy Whitelock, 
The Audience of Beowulf (Oxford: Clarendon Press 1951); H. S. 
Bennett, »The Author and His Public«, in: Essays and Studies by 
Members of the English Association Vol. XXIII (1938); R. Girvan, 
»The Medieval Poet and His Audience«, in: English Studies Today 


(1951). 
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Zahlen allein geben jedoch keine Antwort auf die Frage nach 
dem Grad der Verbreitung geschriebener Literatur. Die Manu- 
skripte, die in solcher Menge reproduziert wurden, waren Stan- 
dard-Lehrtexte der Rechtslehre, Philosophie, Theologie und Me- 
dizin. Das Studium der klassischen Literatur war in dem der Philo- 
sophie einbegriffen, aber die volkssprachlichen Werke hatten dort 
keinen Platz. Abschriften solcher Werke wurden besonders für 
Personen angefertigt, die wohlhabend genug waren, sie zu bestel- 
len, und interessiert genug, sie besitzen zu wollen. Mutmaßlich 
besaß der Autor eine handgeschriebene Version, und für seine 
Gönner wurden Abschriften angefertigt. Aber die geringe Zahl auf 
diese Weise hergestellter Manuskripte kann kaum die Popularität 
vieler Autoren und die zahlreichen Anspielungen von Zeitgenossen 
und Späteren erklären. Sie erklärt jedoch zu einem Teil wenigstens 
die Tatsache, daß sogar Autoren, die zu ihrer Zeit Berühmtheit 
genossen, dreihundert Jahre später völlig vergessen waren, und 
daß der Ruhm, den sie heute genießen, dem antiquarischen Inter- 
esse der Gelehrten des achtzehnten und dem Fleiß der Philologen 
des neunzehnten Jahrhunderts zu verdanken ist. 

Das Publikum der volkssprachlichen mittelalterlichen und der 
lateinischen weltlichen Literatur muß sich demnach auf andere 
Weise als durch Lesen Wissen und Geschmack angeeignet haben. 
Sowohl in der klassischen wie in der mittelalterlichen Periode war 
der Klang der Dichtung sehr viel wichtiger als in unserer Zeit. 
Selbst wenn er allein war, las der Durchschnittsleser der Antike 
oder des Mittelalters seinen Text laut, wie wir von Zeugen wis- 
sen, die erstaunt waren, den heiligen Ambrosius lesen zu sehen, 
ohne einen Laut zu hören?. Der größte Teil der Literatur wurde 
eher gehört als gelesen, und man kann ziemlich sicher sagen, daß 
die meiste Kenntnis der volkssprachlichen Literatur durch Anhören 
von Rezitation bei vielerlei Gelegenheiten erworben wurde. Bei 
den germanischen Stämmen waren es berufsmäßige Sänger, die 
überlieferte Gedichte sangen oder vortrugen und ihre eigenen 
verfaßten. Daß sie imstande waren, sehr lange Gesänge aus dem 
Gedächtnis vorzutragen, ist nicht so bemerkenswert wie manche 


2Der Vorfall wird von Augustinus in seinen Confessiones, Buch VI, 
Kap. 3, geschildert. 
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Kritiker zu glauben scheinen. Sie waren »Professionals« und be- 
gannen als Kinder, die Gedichte zu lernen. Das Gedächtnis eines 
modernen Schauspielers ist ähnlicher Leistungen fähig. 

Die volkssprachlichen Werke des zwölften und späterer Jahr- 
hunderte haben wahrscheinlich auf ähnliche Art Verbreitung ge- 
funden. Wir wissen, daß lyrische Dichtung häufig nicht vom Autor 
selbst vorgetragen wurde, sondern von berufsmäßigen »jongleurs«, 
die ihn begleiteten und wahrscheinlich oft von ihm bezahlt wur- 
den. Es war darum durchaus möglich, daß solche Gedichte im 
Laufe eines oder zweier Jahre an den verhältnismäßig wenigen 
Höfen, die ein Interesse an solchen Dingen hatten, recht gut be- 
kannt wurden. Einige wenige Abschriften, an Berufssänger ver- 
teilt, sollten eine recht gute Verbreitung ermöglicht haben. Für 
eine solche Verbreitung der längeren Lieder des zwölften und drei- 
zehnten Jahrhunderts haben wir dagegen kaum Beweise. Sie waren 
zu lang, um in einer Sitzung vorgetragen werden zu können, und 
weniger geeignet, von Berufssängern auswendig gelernt zu werden, 
da sie nicht mehr »traditionell«e im Sinne der nationalen Epen 
waren. Dennoch waren sie gut bekannt. Aller Wahrscheinlichkeit 
nach sind sie stückweise, vielleicht vom Dichter, den Höflingen 
seines Gönners vorgetragen worden. Dann wechselten wenige Ab- 
schriften von einem literarisch interessierten Hof zum andern, um 
dort jeweils vorgetragen zu werden. Weltliche Literatur in lateini- 
scher Sprache wird wohl in derselben Art verbreitet worden sein, 
lediglich mit dem Unterschied, daß die Höfe wohl eher Bischofs- 
sitze als Höfe weltlicher Fürsten waren und daß die Lektüre sol- 
cher Werke durch Einzelne sicher verbreiteter war. 

Der Verfall des Feudalsystems und der Aufstieg eines bürger- 
lichen Publikums brachten weitere Veränderungen. Rezitation 
wurde zwar fortgesetzt, aber das Lesen, allein oder in kleineren 
Gruppen, wurde üblicher. Die berühmte Geschichte, wie die reiche 
Familie Manesse sich eine Manuskriptsammlung deutscher Lyrik 
zulegte, ist typisch für das Interesse des intelligenten Bürgers im 
vierzehnten Jahrhundert an der Literatur der Vergangenheit. Un- 
sere Kenntnisse der Literatur des zwölften Jahrhunderts verdanken 
wir in erster Linie diesem Interesse. Der Besitz solcher Manuskripte 
war zweifellos kennzeichnend für den gebildeten Menschen, und 
alle Gründe sprechen für die Annahme, daß das Lesen volkssprach- 
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licher Literatur im Unterschied zum Hören im vierzehnten und 
fünfzehnten Jahrhundert weit verbreitet war. 

Wir wollen uns nun der eigentlichen Zusammensetzung des 
Publikums zuwenden und dann die Wirkungen dieses Publikums 
auf die Literatur selbst und auf die Methoden des Zugangs zur 
Literatur behandeln. Für die lateinischen Prosawerke des frühen 
Mittelalters brauchen wir nicht sehr viel Zeit. Sie waren keine 
Literatur im eigentlichen Sinne, sondern eher für den Gebrauch 
der Gelehrten bestimmte Sammlungen. Sie waren Werke der 
Praxis und als Mittel zur Überlieferung des Wissens von Wich- 
tigkeit. In diese Kategorie fallen die Werke von Beda, die Chro- 
niken, das De rerum naturis des Hrabanus Maurus (eine Art Enzy- 
klopädie) und volkssprachliche Werke wie die Übersetzungen 
Alfreds des Großen, die althochdeutschen Versionen des Tatian 
und Isidor und die Kommentare zu Boethius von Notker Labeo. 

Wichtiger sind die bereits erwähnten Werke, deren Zweck es 
war, einer eben christianisierten germanischen Gesellschaft ein 
annehmbares Leben Christi anzubieten. Werke dieser Art waren 
der altsächsische Heliand (neuntes Jahrhundert), die Übersetzung 
der Genesis ins Altsächsische® und Altenglische, die germanischen 
Versionen solcher Erzählungen wie der von Christus und der 
Samariterin und das Evangelienbuch des Otfrid von Weißen- 
burg*. Es ist auf den ersten Blick klar, daß diese Werke für den 
Gebrauch derer bestimmt waren, die nicht Latein lesen konnten 
und in der Lehre vom Leben Christi unterwiesen werden sollten. 
Besonders im Fall des Heliand enthalten die Literaturgeschichten 
(mit bemerkenswerten Ausnahmen) oberflächliche Behauptungen, 
die darauf hinausgehen, daß Christus wie ein germanischer Häupt- 
ling, umgeben von seinen treuen Gefolgsleuten, den Aposteln, dar- 
gestellt werde. Nach dieser Ansicht werden die geistliche Seite des 
Lebens Christi und insbesondere Züge wie Gnade und Vergebung 
gegenüber den Feinden abgeschwächt. Wie Schwietering gezeigt 
hat?, beruhen alle diese Werke fest auf der Grundlage der ortho- 


3 Heliand und Genesis, ed. Otto Behaghel (6. Aufl., Halle: Niemeyer 
1942); neuhochdeutsch von W. Stapel (1925). 

4 Evangelienbuch, ed. Johann Kelle, 3 Bde. (Regensburg: Manz 1856-81). 

5 Die deutsche Dichtung im Mittelalter, S. 8. 
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doxen Lehre ihrer Zeit, und die meiste Verwirrung entstand da- 
durch, daß im epischen Gebrauch das Vokabular unvermeidlich 
mit den germanischen Führern und ihren Gefolgsleuten verbunden 
war. Otfrids Werk ist sogar noch enger an das Schulwissen seiner 
Zeit angelehnt. Er verwendet bewußt eine dem lateinischen Hym- 
nus entlehnte Versform, und sein Gedicht folgt der Schultradition 
von Kommentar und Allegorese. Otfrid war entschlossen zu bewei- 
sen, daß die Franken Gelehrte sein konnten und ihre Sprache die 
Fähigkeit besaß, das gelehrte Material adäquatauszudrücken. Daß er 
sein Ziel nicht ganz erreichte, ist nicht verwunderlich. Sein Werk 
war für seine Zeit einegroße Leistung. Aber es ist offensichtlich, wie 
alle ähnlichen Dichtungen, nicht an ein allgemeines Laienpublikum 
gerichtet, das es kaum hätte verstehen können, sondern an eine 
kleine Gruppe, die, obgleich des Lateinischen mächtig, das Deutsche 
als Muttersprache verwendete. Ferner waren solche Werke eine 
gute Hilfe für die große Zahl von Studierenden, die Latein niemals 
mit vollkommener Leichtigkeit lasen oder verstanden und eine 
Hilfe für das Verständnis lateinischer Werke benötigten. So war 
also die Leserschaft begrenzt und »gelehrt«. Wir müssen uns von 
der Vorstellung großartiger Lesungen des Heliand vor entzückten 
germanischen Führern trennen. 

Das Werk Otfrids ist eng verknüpft mit der gesamten karolingi- 
schen Tradition, von der jetzt etwas gesagt werden muß. Wenige 
Literarhistoriker würden bestreiten, daß die karolingische Renais- 
sance in erster Linie der persönlichen Initiative des großen Kaisers 
selbst zu verdanken ist. Karl war kein wirklicher Gelehrter, ob- 
gleich die zeitgenössischen Biographen pflichtgemäß ihr Bestes für 
seinen Ruf taten, aber er erkannte den Wert des Wissens, und 
seine Wahl Alkuins zum Leiter seiner Erziehungspolitik war ein 
kluger Schritt. Durch Alkuins Bemühungen vergrößerte sich die 
Zahl der Personen, die mit dem in ihrer Zeit zugänglichen Wissen 
vertraut waren, und es ergab sich eine Verbreiterung der Bildungs- 
basis, dagegen keine Hebung des Niveaus noch eine besondere in- 
tellektuelle Leistung Einzelner. Wir haben eine Menge Literatur 
aus der karolingischen Zeit, etwa von 800 bis 900, und fast alles 
ist unbedeutend. Die Achtung vor der Vergangenheit war groß, das 
Wissen über die Klassiker, die späten Klassiker und die Kommen- 
tare ziemlich verbreitet. Die hervorgebrachte Literatur nahm die 
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zu erwartenden Formen an — einige gute Hymnen, denn hier 
konnte wahres Gefühl Ausdruck finden; Gedichte auf immer wie- 
derkehrende Gegenstände wie die Freuden der Gelehrsamkeit, kon- 
ventionelle Klagelieder über den Tod großer Persönlichkeiten; 
Versbeschreibungen von Gärten, Städten usw. und bezeichnender- 
weise eine beträchtliche Anzahl von Lobpreisungen auf den Kaiser 
selbst. Die Dichtungen zeigen beachtliche formale Gewandtheit. Sie 
sind voll von Anspielungen auf Klassiker, von Zitaten und rheto- 
rischen Wendungen. Die Dichter schrieben nur für die übrigen Mit- 
glieder ihres eigenen Zirkels. Von ihnen allen kann lediglich 
Angilbert, Theodulf und Walahfrid Strabo zugestanden wer- 
den, daß sie Talent hatten, und selbst sie sind eher gewandt als 
inspiriert. Die karolingische Literatur ist um des Bewahrten wil- 
len und weniger ihrer eigenen Leistungen wegen bemerkenswert. 
Sie war mehr in die Vergangenheit als in die Zukunft gerichtet, 
und nur wenige Anzeichen der großen Werke der Zukunft sind in 
ihren literarischen Produktionen zu finden. Ihr Publikum setzte 
sich aus dem gelehrten Kreis zusammen, der am Hofe Karls des 
Großen und in den mit ihm verbundenen Zentren der Gelehrsam- 
keit geschaffen worden war. Das Publikum ist noch immer ein 
kleiner Kreis von Gebildeten. 

Das Jahrhundert, das der karolingischen Zeit folgte, war der 
Literatur nicht günstig. Es war nicht nur eine Zeit des sozialen 
Chaos mit der ständigen Gefahr eines völligen Zusammenbruchs 
in Westeuropa unter dem Anprall heidnischer Einfälle aus Norden 
und Osten; die Reformer aus Cluny hatten auch in die Wissen- 
schaft eine asketischere und weniger weltliche Haltung gebracht. 
Es muß volkssprachliche Literatur existiert haben, und zweifellos 
waren einige der großen Werke des zwölften Jahrhunderts in der 
Entwicklung, aber dafür gibt es keine schriftlichen Zeugnisse. Beim 
Publikum kann es sich lediglich um Zuhörer am Herd des Häupt- 
lings gehandelt haben oder um Männer und Frauen, die sich an 
einer Ecke des Marktplatzes versammelten. Es waren im wesent- 
lichen volkstümliche Werke, und wir wissen von ihnen zu wenig, 
um mehr sagen zu können, als daß sie ein Zwischenstadium zu 
größeren späteren Werken darstellen. 

Einige wenige lateinische Werke, die in dieser Epoche geschrie- 
ben wurden und zu gegebener Zeit behandelt werden sollen, stel- 
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len uns im Hinblick auf ihr Publikum vor ein Rätsel. Im zehnten 
Jahrhundert schrieb die Nonne Roswitha von Gandersheim unter 
anderem Theaterstücke über das Martyrium Heiliger. »Theater- 
stücke« ist vielleicht nicht der richtige Ausdruck®. Ihre eigene Erklä- 
rung ist die, daß sie sah, wie eine Menge Menschen sich durch die 
wohlklingende Sprache des Terenz dazu verführen ließen, seine 
unmoralischen Komödien zu lesen, und daß sie beabsichtigte, eine 
gesündere Kost in derselben Form als Ersatz zu liefern. Ihr wirk- 
licher Beitrag zur Geschichte des Dramas soll später besprochen 
werden, aber wir dürfen hier fragen, wer diese Stücke las. Wur- 
den sie aufgeführt und was haben wir unter einer »Aufführung« 
zu verstehen? Sie muß auf ein weites Publikum gehofft haben, um 
der Unmoral des Terenz das Wasser abzugraben. Es gibt kaum 
Beweise für ihren Erfolg. Nur ein vollständiges Manuskript ihres 
Werkes ist überliefert, und sie wird nie von anderen Autoren 
erwähnt. Man hat den Verdacht, daß außerhalb ihres Klosters nur 
wenige Personen ihre Stücke kennengelernt haben. Sie schrieb für 
einen bestimmten moralischen Zweck, ohne allzu viel Aufmerk- 
samkeit auf ihr Publikum oder die Verbreitung ihres Werkes zu 
verschwenden. Hier kann, wie häufig in der Geschichte der mittel- 
alterlichen Literatur, gesagt werden, daß des Autors Absicht und 
nicht so sehr der Geschmack oder die erwartete Reaktion des Pu- 
blikums der entscheidende Faktor war. Dies ist sicher der Fall bei 
dem satirischen Tierepos Ysengrimus?. Dieses in anspruchsvollem 
Stil geschriebene Werk ist eine wüste antiklerikale Satire, die so- 
wohl in der Charakterzeichnung wie auch durch Wortspiele glän- 
zend gestaltet ist, doch nur von einem Gelehrten verstanden werden 
konnte, selbst wenn der Leser das Manuskript vor sich hatte. Der 
Kreis des Publikums war also stark begrenzt und der Einfluß des 
Werks auf die spätere Literatur unbedeutend. Solche literarischen 
Produkte sind das Ergebnis eines inneren Dranges im Autor, nicht 
aber des Wunsches, für ein Publikum zu schreiben. 

Sehr viel anders sind die Begleitumstände bei der Entstehung 


6 Hrotsvithae Opera, ed. Karl Strecker (Leipzig: Teubner 1930); Werke 
übertragen von Helene Homeyer (Paderborn: Schöningh 1936). 
7 Ysengrimus, ed. Ernst Voigt (Halle: Waisenhaus 1884). 
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des lateinischen Epos Waltharius®. Heftige Diskussionen um Ent- 
stehungsdatum und Autor des Werkes sind noch im Gange, aber 
der Bericht der Klosterchronik von St. Gallen ist interessant, ob er 
nun für das erhaltene Werk oder ein ähnliches gilt. Die lateinische 
Dichtung wird als der Versuch eines Schülers geschildert, ein deut- 
sches Gedicht, das Waltharilied, in lateinische Verse zu übertragen, 
von dem uns aus anderen Quellen bekannt ist, daß es mit Sicher- 
heit existierte. Nahezu ein Jahrhundert später, so sagt der Bericht, 
wurde das so entstandene Epos entdeckt und überarbeitet, um 
Mängel im Versbau zu beseitigen. Mit andern Worten, das ganze 
Gedicht von 1456 Zeilen wurde als Übung niedergeschrieben, 
ohne daß der Gedanke an ein Publikum überhaupt bestand. Der 
Waltharius ist keinesfalls als Epos zu verachten, und Kritiker haben 
seine Abhängigkeit von klassischen Vorbildern in der Art des Ver- 
gil und Statius übermäßig betont. Vielleicht verdankt es einen 
großen Teil seiner Kraft dem germanischen Original. Für uns ist 
bemerkenswert, daß ein relativ langes Gedicht wie dieses einfach 
nur als Übung geschrieben sein kann. 

Dieser Art müssen die Umstände gewesen sein, unter denen ein 
großer Teil lateinischer Literatur dieser Zeit entstanden ist. Zwei- 
fellos wurde einiges so Produzierte in Sammlungen aufgenommen 
und später populär. Anonymität ist die Regel, nicht etwa die Aus- 
nahme bei weltlichen lateinischen Schriften im Mittelalter, und 
oft ist der »Name« eines Autors bedeutungslos. Einer der Gründe 
für diese Anonymität ist die Tatsache, daß der Autor beim Schrei- 
ben nicht beabsichtigte, Eindruck auf ein Publikum zu machen. 

Das zwölfte Jahrhundert zeigt große Wandlungen. Lateinische 
Bildung war nicht mehr so ausschließlich der geistige Besitz der 
Priester und Mönche. Wie wir gesehen haben, stieg die Zahl derer, 
die eine Ausbildung als Kleriker (nicht notwendig Priester) genos- 
sen, beträchtlich, und die Literatur hörte auf, ein bloßes Neben- 
produkt des Schulwissens zu sein, wenngleich ihre Wurzeln dort 
blieben. Das Studium lateinischer Autoren wurde nun öfter zum 
Selbstzweck statt nur ein Stadium auf dem Wege zu ernsthafteren 


8 Waltharius, ed. Karl Strecker (2. Aufl., Berlin: Weidmann 1924); mit 
deutscher Übersetzung von Karl Langosch in Waltharius, Ruodlieb, 
Märchenepen (Basel: Schwabe 1956). 
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Studien. So entstand ein hochgebildetes Publikum für weltliche 
Dichtung, besonders für Iyrische und satirische, das die höchsten 
Leistungen eines jeden Dichters zu würdigen vermochte. Dieses 
Publikum ist oft mit den vagantes oder wandernden Scholaren 
gleichgesetzt worden, jedoch bildeten diese bestenfalls einen Teil 
davon. Die geistlichen Würdenträger waren im zwölften Jahr- 
hundert vermutlich weltlicher eingestellt als zu irgendeiner ande- 
ren Zeit des Mittelalters, und an ihren Höfen waren kultivierte 
Künstler willkommen. 

Die Gewißheit, daß ein solches Publikum existierte, spiegelt 
sich deutlich in den besten lateinischen Gedichten und Satiren des 
zwölften Jahrhunderts und ist ein wichtiger Faktor, der Form 
und Inhalt bestimmte. Die Satire ist kein ernsthafter Versuch, 
soziale Mißstände zu geißeln, sondern eine glänzende verbale Be- 
handlung der Gemeinplätze über gesellschaftlich unerwünschtes 
Verhalten. Der Dichter verläßt sich auf die Fähigkeit seines Pu- 
blikums, seine Kunstfertigkeit zu erkennen und zu schätzen, und 
weiß, daß er einen gewissen Grad von Bildung voraussetzen kann, 
der diese Wertschätzung möglich macht. Es ist nicht übertrieben 
zu behaupten, daß in der lateinischen Dichtung des zwölften Jahr- 
hunderts die besten Gedichte die kurzen sind und daß sie kurz 
waren, weil sie einer Zuhörerschaft mündlich vorgetragen werden 
konnten, die fähig war, ihre Kunst zu würdigen. Das Verschwin- 
den dieses weltlich eingestellten, lateinisch gebildeten Publikums 
im dreizehnten Jahrhundert, als die Kirche wieder strenger wurde, 
verurteilte das kurze lateinische Gedicht zum Untergang. 

Wir wollen uns nun der Frage zuwenden, von welcher Art das 
Publikum der volkssprachlichen Dichtung war und wie es die 
Literatur beeinflußte. Obwohl es selbstverständlich ist, sei von 
vornherein gesagt, daß jeder, der Ohren hatte zu hören, zum 
Publikum für volkssprachliche Werke gehörte. Es gab wahrschein- 
lich keine Zeit im Mittelalter, in der es nicht berufsmäßige Ge- 
schichtenerzähler und Rezitatoren gegeben hätte, deren Ruf nur 
wenig besser war als der der Gaukler und Seiltänzer, die mit ihnen 
die Landstraße entlangzogen. Ihr Repertoire war traditionell und 
stammte aus vielen Quellen. Die Zuhörer bestimmten dieses Mate- 
rial nur in dem Sinne, daß sie einige der Geschichten mochten und 
andere nicht. Ohne Zweifel war die Publikumsreaktion dieser Art 
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ein wichtiger Faktor für die Auswahl der Erzählungen, die später 
zu bedeutenden literarischen Werken wurden, aber sie ist kaum 
greifbar genug, um behandelt zu werden. 

Wir sollten nochmals die bereits erwähnte künstlerische Bildung 
von wenigstens einigen Mitgliedern des Publikums der germani- 
schen Epen hervorheben und die daraus resultierende Betonung des 
Gebrauchs komplizierter Metaphern, der »kenningar« oder poeti- 
schen Umschreibungen in diesen Werken. Das Wissen darum, 
daß die Zuhörer solche Ausschmückungen erwarteten, führte zu 
deren ständigem und sogar übertriebenem Gebrauch und letzten 
Endes zu ihrem Verfall als Mittel dichterischen Ausdrucks. Das 
Publikum selbst jedoch konnte die Gesellschaft, die es geformt 
hatte, nicht überleben. Die Wirkung des Christentums auf dieses 
Publikum bedeutete auch die Einführung antiker literarischer For- 
men und antiken Stoffes. Der Wunsch, mit einer heidnischen Ver- 
gangenheit zu brechen und sich der neuen literarischen Mode an- 
zuschließen, nahm der germanischen erzählenden Dichtung das 
Publikum, indem er es des überkommenen Wissens beraubte, das 
allein diese Art Epos als literarische Form verständlich machen 
konnte. Es ist daher kein Zufall, daß wir so geringe oder gar keine 
epische Überlieferung von den südgermanischen Völkern in der 
ursprünglichen Form haben. Beowulf zeigt den Typ in einer späte- 
ren Form, die schon durch das Christentum und die antiken Klassi- 
ker verändert ist, und das Hildebrandslied ist kurz und ermangelt 
der sprachlichen Ausarbeitung, die, wie wir von anderen Werken 
wissen, charakteristisch war. In den nördlichen Ländern, insbeson- 
dere Island, bestand die Gesellschaft, für die diese Gedichte be- 
stimmt waren, viel länger, und selbst die Übernahme des Christen- 
tums zerstörte sie für lange Zeit nicht. Die Existenz eines ver- 
stehenden Publikums bedeutete Überleben der Kunstform und, da 
es in der Hörerschaft literarisch Gebildete gab, auch das Weiter- 
leben für zukünftige Generationen durch Lektüre. Ebenfalls der 
Erwähnung wert ist die Tatsache, daß die individuelle Familie und 
ihre Ahnen in den kleinen abgelegenen Siedlungen Islands eine 
weit größere Bedeutung hatten als auf dem Festland, in Frank- 
reich oder Deutschland. Die nordische Literatur ist ein interessan- 
tes Beispiel für die Erhaltung eines älteren Typs von Literatur 
durch das Fortleben ihres Publikums. Sie ist gleichzeitig eine War- 
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nung für die Literarhistoriker, das Überleben eines literarischen 
Typs in einem bestimmten Gebiet nicht als Beweis dafür hinzu- 
stellen, daß er in diesem Gebiet entstanden ist oder als »reinere« 
Form überlebte. 

Der Verlust des »ausgebildeten« Publikums für germanische 
Stoffe bedeutete, daß die Geschichten in mehr populärer Art ver- 
wendet wurden. Die ursprünglichen Abenteuer wurden mit Be- 
standteilen andersartigen Ursprungs vermischt und ergaben eine 
aufregende Mischung aus Exotischem, Wunderbarem und Pseudo- 
historischem, die einem Leserkreis gefiel, der weniger an der Form 
als am Inhalt interessiert war. Dieser Art sind Erzählungen von 
Herzog Ernst und König Rother, deutsche Epen des zwölften 
Jahrhunderts. Und so waren zweifellos auch die früheren, nicht 
mehr erhaltenen Formen der Werke des Rolandzyklus und der 
Abenteuer Wilhelms von Oranien. Der Geschmack des Publi- 
kums, der Wundertaten und Abenteuer verlangte, hinterließ seine 
Spuren bei den künstlerisch höherstehenden Versionen des späten 
zwölften Jahrhunderts, denn die späteren Autoren waren wenig 
geneigt, Episoden zu streichen, die bereits durch die Überliefe- 
rung geheiligt waren, selbst wenn sie sich mit den neuen Ideen des 
literarischen Geschmacks oder des moralischen Zwecks schlecht ver- 
trugen. 

Wir können ein Charakteristikum dieser frühen Epen erwäh- 
nen, das seinen Ursprung wahrscheinlich dem Wunsch des Sän- 
gers verdankt, die Aufmerksamkeit eines Publikums zu erhalten, 
das hauptsächlich an der Erzählung von Ereignissen interessiert ist. 
Es sollte einen bedeutenden Einfluß auf die Form des späteren 
Epos und des Romans ausüben. Es handelt sich um die fast unwei- 
gerliche Einteilung der Geschichte in zwei Abschnitte, in deren 
erstem der Held sein Ziel, eine Frau, eine Schlacht oder beide zu 
gewinnen, verhältnismäßig leicht erreicht zu haben scheint, nur 
um seines Sieges durch eine plötzliche Wendung des Geschicks wie- 
der beraubt zu werden, die ihn in einer schlechteren Lage läßt als 
am Anfang. Im zweiten Teil müssen er oder sein Nachfolger sich 
mühsam den Weg zum endlichen Erfolg erneut erkämpfen. Natür- 


9 Herzog Ernst, ed. K. Bartsch (1869); König Rother, ed. Th. Frings u. 
Joachim Kuhnt (Bonn: Schröder 1922). 
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lich kann nicht mit Sicherheit bewiesen werden, wie dieser fast uni- 
versale Typus entstand, jedoch ist es möglich, daß er seinen Ur- 
sprung ähnlichen Begleitumständen verdankt, derenthalben Sche- 
herazade die Geschichten in Tausendundeine Nacht erzählte, näm- 
lich dem Wunsch, das Interesse des Publikums für eine längere Zeit 
wachzuhalten und möglicherweise dem Sänger anstelle des kalten 
Schnees für eine weitere Nacht eine warme Halle zu sichern. 

Spätere Dichter fanden ihr Material so aufgeteilt und behielten 
dies bei, verwandten es aber zu ganz anderen Zwecken, wie wir 
noch in späteren Kapiteln sehen werden. Manchmal, zum Beispiel 
im Nibelungenlied, scheint es so, als ob die beiden Teile des Ge- 
dichtes zwei ursprünglich verschiedenen Erzählungen entsprängen, 
aber das ist keinesfalls immer so. Der entscheidende Faktor ist 
gewöhnlich der Wunsch, die Aufmerksamkeit des Publikums wach- 
zuhalten. 

Über das Publikum des höfischen Romans und der höfischen 
Lyrik ist viel diskutiert worden, aber nicht immer objektiv. Be- 
stimmte Tatsachen sind geklärt und brauchen nur wiederholt zu 
werden. Die gefestigteren Lebensbedingungen des zwölften Jahr- 
hunderts, besonders in Südfrankreich, brachten zum erstenmal seit 
dem Römischen Reich ein einigermaßen mit Muße gesegnetes, rei- 
ches und kultiviertes literarisches Publikum hervor. Diese Schicht 
war natürlich die Aristokratie ihrer Zeit, erzogen von Kaplanen 
und Klerikern, ohne aber in allzu großem Maße von den strenge- 
ren moralischen Grundsätzen der Kirche beeinflußt zu werden. Es 
handelt sich um die gleiche Gesellschaftsschicht, die im voran- 
gegangenen Jahrhundert den rauheren Erzählungen gelauscht 
hatte, jedoch waren gewisse bedeutende Änderungen offensichtlich. 
Das Niveau der schulischen Erziehung, der künstlerischen Ausbil- 
dung und der allgemeinen Intellektualität war im ganzen gestiegen 
und die Bedeutung gebildeter Frauen war weit größer. 

Es gab, sogar in den Werken befähigter Literaturhistoriker, 
eine Tendenz, diese Gesellschaft zu idealisieren, als wäre sie in 
gewisser Weise der höfischen gleichzusetzen, die in den Artusroma- 
nen dargestellt ist. Dies ist genau so unsinnig wie der entgegen- 
gesetzte Standpunkt, von dem aus gesehen sämtliche Angehörige 
der mittelalterlichen Feudalgesellschaft nicht viel besser waren als 
die Schweine, die in ihren Schloßhöfen herumwühlten. Es ist in 
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höchstem Maße zweifelhaft, ob alle Zuschauer des athenischen 
Theaters die Fähigkeit besaßen, die wirkliche Größe des Sopho- 
kles zu würdigen, oder ob alle Zuschauer im elisabethanischen Par- 
terre in der Gestalt des Hamlet das subtile Zusammenspiel psycho- 
logischer Kräfte sahen, das moderne Kritiker in ihm zu finden vor- 
geben. Genau so wie Shakespeares Tragödien auf der primitiven 
Ebene blutiger Verwicklung genossen werden können, lassen sich 
auch die mittelalterlichen Romane wie phantastische Abenteuer in 
einer Märchenwelt lesen. Ohne Zweifel hat ein großer Teil des 
höfischen Publikums sie als solche verstanden und genossen. Eben- 
so gab es zweifellos unaufgeklärte Geister, die Gleichgesinnten 
gegenüber mürrisch äußerten, daß sie diese neumodische Erzähl- 
art von Herzen satt hätten, und die weniger Courtoisie und mehr 
zerbrochene Schädel vorzogen. Allein wichtig ist die Tatsache, daß 
sich im Publikum genügend Menschen fanden, die imstande waren, 
des Dichters Verwendung einer idealisierten Welt und neue Maß- 
stäbe ritterlichen Verhaltens zu würdigen, genug, um ihm das 
Dichten zu ermöglichen. Dasselbe gilt für die Liebeslyrik. Nur 
ein geistig hochgebildetes Publikum war imstande, sie zu schät- 
zen, und dieses Publikum muß es gegeben haben. Nach meiner 
Meinung kann man nicht leicht die Bedeutung der Gönnerin über- 
treiben. Der Wunsch, weiblicher Vorliebe und weiblichem Ge- 
schmack zu folgen, ist sowohl in der Lyrik wie im Roman deutlich. 

Die Dichter des höfischen Romans gedachten die von ihnen 
geschaffene idealisierte Welt vor ihren Leserkreis zu bringen, um 
neue Werte zu setzen, die vorbildlich für das Verhalten werden 
sollten. Eine spätere Generation folgte ihren Hinweisen mit einer 
Treue, die uns fast komisch erscheint. Trotzdem ist bewiesen, daß 
einigen Künstlern das Niveau dieses Publikums noch nicht genügte. 
Gottfried von Straßburg macht es in seinem Prolog zu Tristan 
ganz klar, daß er für einen noch auserwählteren Kreis schreibt, für 
ein paar hochgeschätzte wenige, die die verfeinerte Idealisierung 
und Allegorese des von ihm dargebotenen Liebesthemas zu würdi- 
gen wußten. 

In den kleinen Zirkeln, die das Publikum für höfische Dichtung 
bildeten, waren Autor und Zuhörer einander sehr nahe. Die Ideen 
des Publikums konnten vom Künstler geformt werden, aber er 
wurde seinerseits durch die Reaktion seiner Zuhörer beeindruckt 
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und sah sich gezwungen, ihren Erfordernissen zu folgen. Seine 
Helden hatten sich so zu verhalten, wie es die Zuhörer gewohnt 
waren und wie sie es wieder erwarteten. Natürlich mußte die Er- 
weiterung dieses Publikums oder das Sinken seiner Ansprüche eine 
negative Wirkung auf die Literatur haben. Und genau das geschah. 
Sowohl in Frankreich wie in Deutschland gab es soziale Unruhen. 
Der Kreuzzug gegen die Albigenser vernichtete die südfranzösische 
Kultur, und im Deutschland des dreizehnten Jahrhunderts herrschte 
politische und soziale Zerrüttung. Das kultivierte Publikum ging 
verloren; nur der Stoff der Geschichten blieb, und unweigerlich 
wurde der Nachdruck wieder auf die elementareren Seiten der 
Dichtungen gelegt — die Wunder der Märchenwelt und das Mas- 
senschlachten von Riesen durch den Helden. Die Feinheiten von 
Charakter und Ethik verschwanden mit den nie zahlreich ge- 
wesenen Zuhörern, die in der Lage waren, sie zu schätzen. 

In den Literaturgeschichten ist es üblich, das literarische Publi- 
kum des vierzehnten und fünfzehnten Jahrhunderts als ein über- 
wiegend bürgerliches hinzustellen. Wie die meisten Verallgemeine- 
rungen bedarf auch diese Behauptung beträchtlicher Einschränkung, 
besonders wenn der Wechsel des Publikums als Erklärung für 
Veränderungen im Charakter der Literatur angeboten wird. Jedem 
Leser von Huizingas Herbst des Mittelalters muß die paradoxe 
Situation bewußt werden, in der sich viele der kultivierteren Höfe 
im Westen und besonders im Nordwesten Europas befanden. 
Übertriebener Respekt wurde der Abstammung, dem aristokrati- 
schen Auftreten, höfischen Manieren und reicher Kleidung von 
einer Gesellschaft gezollt, deren Wohlstand weniger und weniger 
vom Landbesitz, sondern mehr und mehr von Handel und Geschäft 
abhängig war. Neureiche waren sehr daran interessiert, den 
Idealen der adligen Gesellschaft nachzueifern und sich so weit wie 
möglich mit dieser von ihnen so sehr bewunderten Schicht zu iden- 
tifizieren. Das Ergebnis war, daß die äußerlichen Formen der 
»Ritterlichkeit«, ausgelegt nach den früheren höfischen Romanen, 
gründlicher angewendet wurden als in der Blütezeit des Romans. 
Die Behandlung des französischen Königs Johann des Zweiten 
durch seine Häscher in Poitiers ist ein gutes Beispiel. Übertreibun- 
gen in Kleidung, Sitten und Manieren gingen Hand in Hand, und 
sie wurden sowohl an den Höfen als auch von den Bürgern 
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praktiziert. Die Erweiterung der Leserschaft trug ebenfalls zu 
größerer Kenntnis aristokratischer Sitten und ritterlichen Verhal- 
tens bei. Zweifellos folgten damals wie heute die am Rande der 
Aristokratie oder gar ganz außerhalb Stehenden ihren Tätigkeiten 
mit größerer Bewunderung als die eigentlichen Mitglieder. Ein 
Element, das oft als charakteristisch bürgerlich hingestellt wird, 
ist die Forderung der Lehrhaftigkeit. Es trifft zu, daß in bürger- 
lich beherrschten Gesellschaften eine Tendenz vorzuherrschen 
scheint, von der Literatur zu verlangen, sie müsse durch moralische 
Lehrhaftigkeit sozusagen für ihren Unterhalt aufkommen! Im 
dreizehnten und vierzehnten Jahrhundert wurde diese Tendenz 
offenbarer, doch war sie schon in der höfischen Literatur, wenn 
auch nicht so ungeschminkt, dagewesen, und für ihre ansteigende 
Bedeutung ist wenigstens zum Teil das Wiederaufleben der 
strengeren moralischen Maßstäbe in der Kirche und der Einfluß 
der Scholastik verantwortlich zu machen. 

Wie gewöhnlich spiegelte die Literatur diese sozialen Tendenzen 
auf ihre Art. Die Stoffbereiche blieben die gleichen, wenn auch der 
Schwerpunkt sich verschob. Der Artuszyklus ging an Beliebtheit 
zurück, wenngleich neue Erzählungen über unbedeutendere Hel- 
den mit den charakteristischen Zügen von Arthurs Rittern ent- 
standen. Die Alexanderromane wurden viel volkstümlicher, und 
Karl der Große und seine Paladine gingen endgültig den Weg von 
der Historie zum Roman. Der Akzent all dieser Geschichten lag 
auf den oberflächlichen Zügen des Rittertums, seinen erfolgreichen 
Kämpfen, den Werbungen um die Damen, seinem übertrieben höf- 
lichen Verhalten. Stil und Ausdruck spiegelten diese Tendenzen, 
indem sie auf reichen Wortschatz, üppige Metaphorik und rhetori- 
sche Kunstgriffe Wert legten. Prosafassungen der Geschichten mit 
ähnlichen Charakteristiken begannen zu erscheinen. 

In der Lyrik ging der ursprünglich glanzvolle Impetus der höfi- 
schen Liebe über zur Wiederholung abgedroschener Themen. Es 
war ein Niveau erreicht worden, das, wie man wohl fühlte, nicht 


10 Siehe A. A. Hentsch, De la litterature didactique du moyen äge s’adres- 
sant specialement aux femmes (1903); Gerald R. Owst, Literature and 
Pulpit in Medieval England (2. Aufl., Cambridge: University Press 
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übertroffen, sondern nur nachgeahmt werden konnte. Neue For- 
men wie ballade, virelai, rondeau und estampie wurden aus den 
Formen der Troubadours heraus entwickelt und dazu verwendet, 
des Dichters Lieben und Lebensanschauungen oft sehr effektvoll, 
aber in konventioneller Weise auszudrücken. Die Dichter, die so 
schrieben, lebten meistens an den Höfen, und das Publikum, dem 
sie ihre Werke widmeten, war noch immer die Gruppe der Aristo- 
kraten, die eine Gönnerschaft ermöglichen konnten. Jedoch war es 
nicht mehr eine kleine Gruppe mit einer besonderen Kultur. Lite- 
ratur war eine Modesache und ein Interesse, das eines Edelmannes 
würdig war, doch nicht viel mehr. Wenn man die Werke eines 
Eustache Deschamps liest, hat man manchmal das Gefühl, daß 
Quantität der Produktion wichtiger war als Tiefe oder Aufrichtig- 
keit. 

Die auffällige Beliebtheit der Allegorie in dieser Zeit ist wenig- 
stens zum Teil auf dieselbe Ursache zurückzuführen. Die Literatur 
war gekünstelt, zur Kurzweil bestimmt und von der Wirklichkeit 
abgewandt. Gerade so wie die Ritterromane auf eine vergangene, 
idealisierte Form der Feudalgesellschaft bezogen waren, so konnte 
die Allegorie in einem erträumten Märchenland angesiedelt werden, 
in dem die Charaktere künstlich in Übereinstimmung mit einem 
idealisierten Kodex des Verhaltens gebracht werden konnten. 
Außerdem hatte eine solche Literatur noch den weiteren Vorzug, 
mysteriös zu sein und Ansprüche an das Verständnis zu stellen. 
Viele Wandteppiche des späteren Mittelalters spiegeln sehr gut die 
literarischen Tendenzen der Zeit wider. 

Die vorhergehenden Bemerkungen mögen den Eindruck er- 
weckt haben, daß im späten Mittelalter Religion und Moral aus der 
Literatur verschwanden. Ein solcher Eindruck wäre weit von der 
Wahrheit entfernt. Viele Werke, besonders die in Deutschland ent- 
standenen, zeugen von geradezu schmerzlicher Frömmigkeit. 
Gelegentlich, und zwar besonders in England, wo die Artusepik 
spät einsetzte, ist in den literarischen Werken wahrer Adel zu er- 
kennen. Sir Gawain and the Green Knight ist eine der bemerkens- 
wertesten aller Artusdichtungen, und in Malorys Morte d’Arthur 
findet die Gralserzählung eine ihrer schönsten Ausprägungen. 

Wir haben die Frage des mittelalterlichen Publikums behandelt, 
wo immer Verallgemeinerungen statthaft waren und wo das 
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Publikum einen Einfluß auf die Richtung der Literatur gehabt zu 
haben scheint. Viele Probleme lassen solche verallgemeinernden 
Lösungen nicht zu, und wir werden ihnen noch Beachtung schen- 
ken, wenn eine besondere Literaturgattung behandelt wird, z. B. 
dem Problem des Publikums für das verfeinerte germanische Epos 


und — besonders wichtig — für das sich allmählich entwickelnde 
Drama. 


IV 


Die literarischen Gattungen 


Bevor wir im einzelnen die wichtigsten literarischen Gattungen 
des Mittelalters und die größten Werke, in denen sie verkörpert 
sind, behandeln, sollten wir wohl darauf hinweisen, welcher Art 
diese Gattungen sind, und die Fachausdrücke erklären, die von den 
Literarhistorikern in der Beschreibung verwandt werden!. 

Wir wollen zuerst die Gattungen erwähnen, die zweifellos von 
ihren Gegenstücken in der Literatur des klassischen Altertums her- 
stammen. Das Schreiben lateinischer Epen wurde während des 
ganzen Mittelalters fortgesetzt, erreichte aber niemals den Standard 
wirklicher Literatur — vielleicht mit Ausnahme zweier Werke, des 
Waltharius und der Alexandreis von Gauthier de Chätillon. Das 
Vorbild war immer Vergil, nie Homer, dessen Werk lediglich 
durch das kurze Gedicht Ilias Latina bekannt war, welches, obwohl 
sonst recht hübsch, kaum mehr bietet als die Fabel der Ilias. Die 
antiken Nachahmer Vergils, Statius, Valerius Flaccus und Lucan, 
übten auch einen Einfluß auf die Sprache aus, der nicht auf das 
lateinische Epos beschränkt blieb. Noch wichtiger waren die 
christlichen Imitatoren des Vergil, insbesondere Prudentius, die die 


1 Die folgenden Werke sind für Fragen der literarischen Theorie und 
der Gattungspoetik nützlich: E. A. Bloom, »The Allegorical Principle«, 
English Literary History Vol. XVII (1951); Hugo Kuhn, »Zur 
Deutung der künstlerischen Form des Mittelalters«, Studium Generale 
Bd.II (1949); H. P. H. Teesing, Das Problem der Perioden in der 
Literaturgeschichte (Groningen: Walters 1949); Karl Vietor, »Probleme 
der literarischen Gattungsgeschichte«, DVLG Bd.IV (1931); Max 
Wehrli, Allgemeine Literaturwissenschaft (Bern: Francke 1951); Rene 
Wellek und Austin Warren, The Theory of Literature (New York: 
Harcourt, Brace 1949). Viel Information erhält man aus P. Zumthor, 
Histoire litteraire de la France medievale (Paris: Presses universitaires 
1954) und Wolfgang Stammler, ed., Deutsche Philologie im Aufriß 
(2. Aufl., Berlin: E. Schmidt 1956 ff.) unter den verschiedenen Gattungs- 
bezeichnungen. 
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Versform Vergils und die Rhetorik von Vergils Nachahmern den 
christlichen Zwecken anpaßten. Das lateinische Epos des Mittel- 
alters ist nicht wichtig für die Literaturgeschichte und soll nicht im 
einzelnen behandelt werden. 

Viel bedeutender ist die Geschichte der Satire. Für sie war aus 
mehreren Gründen Horaz mehr als Juvenal das Vorbild. Die 
Satiren Juvenals sind ohne genaue Kenntnisse des römischen Lebens 
seiner Zeit schwer zu verstehen, und allgemeine moralische Über- 
legungen können sich ja nur an das Studium besonderer Fälle an- 
schließen. Horaz nennt viel klarer die moralischen Fehler und 
menschlichen Schwächen, die er zum Gegenstand seiner Satire 
macht, und seine Methode war zu didaktischen Zwecken sehr viel 
leichter den mittelalterlichen Erfordernissen anzupassen. Die von 
ihm gesetzten Normen wurden von einem mittelalterlichen Satiriker 
nach dem andern übernommen und so zu Gemeinplätzen. In den 
weniger schöpferischen Perioden der mittelalterlichen Literatur ist 
die Abhängigkeit fast vollständig. Die großen Satiriker des zwölf- 
ten Jahrhunderts gingen jedoch weit über Horaz hinaus. Sie ver- 
wendeten zur Züchtigung von Lastern Parodie und biblische An- 
spielung in ganz neuer Weise. Mehr noch, sie verwendeten sehr 
wirkungsvoll die neuen Techniken von Rhythmus und Reim. Man 
kann sagen, daß der Einfluß des Altertums auf die beste Satire sich 
auf mehr beiläufige Ähnlichkeiten in Sprache und Thematik be- 
schränkt. 

Die volkssprachlichen Satiriker lehnen sich stark an ihre lateini- 
schen Vorgänger an. Dieselben Themen werden behandelt, und 
Sprache und Topoi sind ziemlich die gleichen. Keine volkssprach- 
liche Gattung der mittelalterlichen Literatur ist ihrem lateinischen 
Gegenstück mehr verpflichtet als die Satire. 

Wir müssen unterscheiden zwischen gesellschaftlicher Satire des 
eben beschriebenen Typus und den moralischen Gedichten, die vom 
christlichen Standpunkt aus die Sünden der Welt geißeln. Obwohl 
die beiden Typen voneinander borgten, waren ihre Einstellungen 
fundamental verschieden. Die christlichen Gedichte zeigen ein 
tiefes Mißtrauen gegenüber den Dingen der Welt, den Glauben, 
daß sie von Grund auf verdorben und im tiefsten der Verbesserung 
unfähig ist, daß die Seele nur durch strikte Beachtung christlicher 
Grundsätze, ja praktisch nur durch eine Verneinung der Welt 
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gerettet werden kann. Ihr Urteil über die moralischen Schwächen 
der Welt ist aufrichtig und bitter. Sie kamen dem tiefen Zorn 
Juvenals am nächsten, obwohl die Beweggründe für ihren Zorn 
und ihre Methoden oft andere waren. So ist etwa ihre Stellung- 
nahme gegen die Frauen der seinen sehr nahe. Sie beschuldigen die 
Frauen derselben Vergehen, wenn auch in allgemeineren Worten 
und vom Standpunkt der Religion und nicht der Gesellschaft aus. 
Die gesellschaftlichen Satiren dagegen befassen sich mit der Kritik 
des Menschen in der Gesellschaft und wollen oft gar nicht ernst 
genommen werden, obwohl auch sie unvermeidlich christliche 
Moral wiedergeben. 

Wie wir schon gesehen haben, blieb man im Mittelalter bei der 
Nachahmung der Themen und Formen des Iyrischen Gedichts der 
Antike. Wieder würde man hier einen vorherrschenden Einfluß des 
Horaz erwarten. Das ist jedoch nicht der Fall. Das Mittelalter 
konnte nicht wissen, daß seine Liebschaften zum guten Teil imagi- 
när waren und daß sein Lob des Weins — obwohl kein Freund 
Horazens an seiner Aufrichtigkeit zweifeln würde — nicht not- 
wendig eine Volltrunkenheit an jedem Abend voraussetzt. Selbst 
moderne Kritiker, die es besser wissen sollten, haben es noch für 
nötig befunden, ihn zu entschuldigen. So wurden die Versformen 
des Horaz verwendet, aber nicht seine Themen. Die meisten lyri- 
schen Gedichte, die nach der Quantität, das heißt den klassischen 
Versmaßen geschrieben waren, in denen es auf die Silbenlänge an- 
kommt, preisen etwa das stille Leben, eine Stadt oder einen Garten, 
wenn sie nicht ein religiöses Thema aufgreifen. 

Viel bedeutender als das imitative lyrische Gedicht in quanti- 
tativen Maßen war das rhythmische und gereimte Gedicht, das 
sich aus den in der sogenannten ambrosianischen Hymne verwende- 
ten Formen entwickelte. Ihre Form drang nur langsam in die 
weltliche Dichtung ein, zum Teil weil die klassizistische Tendenz 
der karolingischen Zeit ihre Übernahme durch Gelehrte verhin- 
derte, aber vom zehnten Jahrhundert an entwickelte sie sich zu 
einem der biegsamsten und vollendetsten Ausdrucksmittel, die je in 
lyrischer Dichtung gebraucht wurden. Diese Gedichte litten nicht 
unter dem Alpdruck einer halbverstandenen Tradition, konnten 
mit Gefühl gelesen und sogar gesungen werden, da ihre Rhythmen 
von Dichter und Zuhörer gleicherweise verstanden wurden. Ein 
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großer Reichtum an Gelegenheitsgedichten, Liebesgedichten, 
Satiren, Parodien, Trinkliedern und Elegien kam zutage, vor allem 
im zwölften und dreizehnten Jahrhundert, die meisten von ihnen 
anonym, aber von einer Wortgewandtheit und einer Fähigkeit, die 
verschiedensten Versarten zu handhaben, wie sie selten in anderen 
Zeiten erreicht wurden. 

Es sei hier mit Bestimmtheit festgestellt, daß diese Gedichte 
im Gegensatz zu einer noch immer verbreiteten Meinung nicht 
»vulgär« oder unter dem klassischen Niveau sind. Rhythmische 
Verse waren im mittelalterlichen Latein die natürliche Ausdrucks- 
form, da kein Gefühl für die Quantität vorhanden war. Die Autoren 
der rhythmischen Gedichte waren gebildete Leute, die auch in den 
klassischen Metren schreiben konnten und oft schrieben. Sie waren 
jedoch klug genug zu erkennen, wie gewaltig überlegen der 
rhythmische Vers war, wenn es galt, ihren Gedanken Ausdruck zu 
geben, und ihm widmeten sie ihre größte Sorgfalt. Ihr Latein ist so 
einfach, klar und frei von mittelalterlichen Eigentümlichkeiten, daß 
nur ein Versuch, es nachzuahmen, zeigt, wieviel Gewandtheit not- 
wendig ist, die scheinbar mühelosen Reimschemata und vollendeten 
Versmuster hervorzubringen. Man kann sagen, daß die Literatur 
des lateinischen Mittelalters im Iyrischen Gelegenheitsgedicht das 
höchste Niveau technischer Beherrschung erreicht hat. 

Obwohl die christliche Hymne gewöhnlich nicht als Teil der 
antiken Literatur betrachtet wird, war sie schon im vierten Jahr- 
hundert nach Christus eine voll entwickelte Gattung. Die besten 
Hymnen, die vor dem Zusammenbruch der antiken Zivilisation ge- 
schrieben wurden, verwendeten die wohlbekannten quantitativen 
Metren, besonders die sapphische Strophe. Die kurzzeiligen Hym- 
nen mit etwas Reim oder Assonanz, die gewöhnlich ambrosianisch 
genannt werden, waren offensichtlich volkstümliche Schöpfungen; 
es ist noch nicht ganz geklärt, wieweit sie auf der Silbenlänge und 
wieweit auf dem Akzent beruhend gedacht waren. Im Kapitel über 
den lyrischen Vers wird mehr darüber zu sagen sein. Wie sich das 
auch immer verhalten möge — aus ihnen entwickelte sich der 
Gebrauch eines rhythmischen, gereimten Verses, und wie zu er- 
warten finden sich einige der tiefsten Iyrischen Schöpfungen des 
Mittelalters unter diesen Hymnen. Obwohl viele von ihnen vom 
Volksmund bestimmten Autoren zugeschrieben wurden, bleibt 
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doch ihre Masse anonym und sogar schwer datierbar. Ihre an- 
spielungsreiche Sprache und ihr Gebrauch von Redefiguren hatten 
großen Einfluß auf das lateinische wie das volkssprachliche säkulare 
Gedicht. 

Bei der Beschreibung der Formen, die aus dem Altertum über- 
nommen wurden, sollten wir nicht die bescheidene Fabel vergessen. 
Selbst wenn die Fabeln des Aesop, wie ein Autor bemerkte, nicht 
von Aesop geschrieben waren, sondern einem andern Mann gleichen 
Namens (gewiß ein nie wieder erreichter Tiefpunkt in gelehrter 
Haarspalterei), bestand das Mittelalter darauf, sie als Aesops Fabeln 
anzusehen. Die griechische Originalform war nicht bekannt, wohl 
aber die Bearbeitung des Phaedrus, und noch volkstümlicher als 
sie waren die Fassungen, die unter dem Namen des »Romulus« 
umliefen. Ihr häufiges Auftreten in Manuskripten ist Beweis ihrer 
Beliebtheit und ihres weiten Einflusses. 

Das Drama war in der Antike auf dem Weg zum Aussterben 
weit vorgeschritten. Die klassischen Komödien des Plautus und 
Terenz bedeuteten dem römischen Publikum wenig, Versuche in 
der Tragödie noch weniger. Senecas Werke, in der Renaissance so 
einflußreich, blieben Lesedramen, bestenfalls zur Rezitation be- 
stimmt. Der Mimus, keine zu verachtende Form, entartete im 
späteren Kaiserreich zum bloßen Spektakel und war schuld daran, 
daß christliche Autoren wie Tertullian das Drama als demoralisie- 
rendes Vergnügen für die Massen mit Gladiatorenkämpfen gleich- 
stellten. Obwohl die Theatergebäude noch Jahrhunderte standen, 
machen Isidors Beschreibungen von comedia und tragoedia es ganz 
klar, daß jede Konzeption des wahren Wesens des klassischen 
Dramas im siebenten Jahrhundert verlorengegangen war. Terenz 
war jedoch in Manuskripten leicht zugänglich; ebenso Plautus in 
geringerem Grade. Terenz wurde anscheinend viel gelesen und 
gelegentlich nachgeahmt, doch wie es scheint, in der Annahme, 
seine Dramen seien eine Art Deklamation, bei der zwei Personen 
abwechselnd die verschiedenen Rollen lesen. Bis zur Renaissance 
hatte das antike Drama nur geringe Wirkung. Der Verlust der 
klassischen Stücke bedeutete jedoch nicht, daß der Sinn für das 
Dramatische verloren war. Man kann kaum bezweifeln, daß in- 
formelle Darstellungen improvisierter und sogar überlieferter 
Szenen von berufsmäßigen Unterhaltungstruppen weitergeführt 
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wurden. Es ist schwer, schriftliches Beweismaterial für eine konti- 
nuierliche Tradition vom alten römischen Mimen zum mittelalter- 
lichen wandernden Schauspieler aufzuzeigen, aber die Wahrschein- 
lichkeit ist groß, daß solche Tradition bestand. Ebenso schwer wäre 
der dokumentarische Nachweis einer modernen Zirkustradition, 
von der man doch weiß, daß sie in vielen Familien da ist. Die Früh- 
jahrs- und Winterfeste in allen Ländern gaben Gelegenheit zu 
lebhaften dramatischen Aufführungen traditioneller Art, und diese 
beeinflußten die erste der nun zu behandelnden Formen, die offen- 
sichtlich nicht aus der Antike stammten, nämlich das Kirchen- 
drama. 

Seit den monumentalen Forschungen von Karl Young nimmt 
man an, daß das moderne Drama sich aus bestimmten außer- 
liturgischen Zügen von Gottesdiensten bei Festen, besonders 
Ostern und Weihnachten entwickelt hat, die allmählich dramatische 
Form annahmen. Wie wir im Kapitel über das Drama sehen wer- 
den, gibt es für diese Ansicht gute Beweise, doch lassen sich nicht 
alle Züge des späteren mittelalterlichen Dramas daraus ableiten. 
Warum sollten Komödienszenen in ein ernstes Österspiel eingefügt 
werden? Was führte zu der enormen Ausweitung der Dramen? 
Wie »dramatisch« waren die kirchlichen Spiele tatsächlich? Man 
muß für diese Entwicklungen Einflüsse voraussetzen, die nicht aus 
der Kirche kamen. Am Ende des Mittelalters gab es eine enorme 
Menge dramatischer biblischer Darstellungen, an denen auch 
Schauspieler teilnahmen, aber sie enthielten wenig, das man als 
echtes Drama bezeichnen kann. Die beste mittelalterliche Komödie 
müssen wir anderswo suchen, zum Beispiel bei der Gruppe von 
Schriftstellern in Arras, die gewiß nur geringe Verbindungen mit 
dem sich entwickelnden kirchlichen Drama hatten, dafür aber einen 
starken Sinn für das Theater und dramatische Möglichkeiten. Trotz 
der Bemühungen dieser kleinen Gruppe bleibt die Feststellung, daß 
die größten Schriftsteller ihre Form nicht im Drama, sondern im 
Roman fanden. 

Das Wort »Roman« ist so oft mißbraucht worden, daß zunächst 
klargestellt werden muß, in welchem Sinn es verwendet werden 
soll. Auf die antike Literatur angewandt, bezeichnet es gewöhnlich 
Prosaerzählungen mit romantischen und unwirklichen Abenteuern. 
Von diesen sind nur wenige erhalten. Englische Autoren wenden 
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die Bezeichnung in der Regel auf eine Reihe von Werken in Prosa 
oder — häufiger — in Versen an, die Themenkreise wie die Ritter 
der Tafelrunde Arthurs, den Trojanischen Zyklus sowie manches 
traditionelle englische Material, etwa Sir Bevis of Hamtoun oder 
Havelock the Dane, in einem idealisierten Milieu darstellen. Ob- 
gleich die Versformen des Romans mit epischer Dichtung viel 
gemeinsam haben, sind sie von ihr durch die Tatsache unter- 
schieden, daß ihre Themen vom Autor entweder als unhistorisch 
oder als so entlegen angesehen wurden, daß sie fiktiver Behandlung 
zugänglich waren. 

Es ist jedoch zu beachten, daß die französische und besonders die 
deutsche Terminologie anders verfährt. Der französische Ausdruck 
»roman« wird oft in einem viel weiteren Sinn als das englische 
»romance« verwendet, um einen größeren Kreis fiktiver Werke zu 
bezeichnen; in modernerer Literatur schließt er den Roman im 
modernen Sinne ein. Das Wort muß sorgfältig interpretiert wer- 
den, besonders in Werken, die sich nicht speziell mit mittelalter- 
licher Literatur befassen. Viele Züge der chansons de geste lassen 
sie den Romanen gleich erscheinen, doch die französischen Kritiker 
unterscheiden sie von diesen ausnahmslos, weil ihr Material im 
Grunde historisch bleibt — trotz beträchtlicher Verzerrung und der 
Einführung zahlreicher Motive aus Folklore und Legende. Die Be- 
zeichnung »Epopee« wird gelegentlich für erzählende Dichtung ge- 
braucht, die die chansons de geste einschließt. 

Obwohl einige deutsche Autoren den Terminus »Roman« mehr 
oder weniger im Sinne des englischen »romance« gebrauchen, ver- 
wenden viele Literaturgeschichten eine ganz andere Terminologie. 
Sie unterscheiden höfisches Epos und Volksepos. Die erste Bezeich- 
nung wird auf lange Gedichte angewandt, die das fiktive oder 
entfernt historische Material des Artuskreises oder der Geschichten 
von Troja, Alexander oder Rom verwenden; der Name leitet sich 
davon her, daß die deutschen Verfasser des höfischen Epos edler 
Herkunft waren, für ein höfisches Publikum schrieben und ihr 
Material unmittelbar aus französischen, also modischen Quellen 
schöpften. Die Werke Hartmanns von Aue, Gottfrieds von Straß- 
burg und Wolframs von Eschenbach gehören in diese Gruppe. Das 
Volksepos anderseits verwendet germanisches Material, sei es 
historisch, quasi-historisch oder legendär. Es bedient sich germani- 
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scher, nicht französischer Versformen und wandte sich an ein 
volkstümliches Publikum. Die Unterscheidung zwischen den beiden 
Typen ist nicht so deutlich wie die Ausdrücke glauben machen, doch 
ist es unwahrscheinlich, daß sie aus deutschen Werken verschwin- 
den wird. 

Es ist ferner zu beachten, daß »romance« manchmal auf ein 
kurzes erzählendes Gedicht mit Iyrischen Elementen angewandt 
wird, das man in provenzalischer und französischer Literatur fin- 
det, und schließlich als ein Adjektiv in der Bedeutung »aus einem 
Land stammend, dessen Sprache lateinischer Herkunft ist«. Es ist 
charakteristisch für diese Schwierigkeit, daß das bekannteste aller 
Werke mit dem Wort »Roman« im Titel, nämlich der Roman de 
la Rose, eine ausgearbeitete Allegorie darstellt, deren Ähnlichkeit 
zum normalen Roman in der Tatsache liegt, daß ihre Fabel die 
fiktive Verfolgung eines idealen Zieles ist und daß sie der Struktur 
der Romane folgt. 

Der Roman war also seinem Wesen nach Fiktion; er wurde vom 
Autor wie vom Publikum als solche verstanden. Wir werden in 
einem eigenen Kapitel die gewählten Themen und ihre Darstellung 
erörtern. Das Bewußtsein, Fiktion zu schreiben, erlaubte dem Autor, 
sein Material mit beträchtlicher Freiheit zu behandeln, indem er 
Episoden zu eigenen Zwecken abwandelte und Charaktere nach 
eigenen Gesichtspunkten zeichnete. Es gestattete ihm auch, viel Zeit 
auf längere Beschreibungen von Geschehen und Material (Schlös- 
ser, Garderobe, Schätze) zu verwenden und magische, übernatür- 
liche Ereignisse, Wunder jenseits der normalen Erfahrung ein- 
zuführen. Mit der Entwicklung des Romans entstand eine 
konventionelle, idealisierte Welt als sein Schauplatz, so daß der 
Leserkreis ein Bezugssystem hatte, wie es Leser von Cowboy- 
geschichten, Spionageerzählungen und anderen modernen roman- 
haften Gattungen entwickeln — ein Bezugssystem, das nicht auf 
unmittelbarer Erfahrung beruht und auch wenig Ähnlichkeit mit 
der tatsächlichen Gesellschaft aufweist, die es darzustellen vor- 
gibt (zum Beispiel das Leben am Hofe Karls des Großen oder in 
Troja), das aber nichtsdestoweniger für Geschichten dieser Art als 
das Normale akzeptiert wird. 

Die großen Romanciers haben weiterhin innerhalb dieser 
idealisierten Welt eine idealisierte Norm sittlichen Verhaltens auf- 
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gestellt. Einzelheiten werden später zu besprechen sein, doch sei 
hier vorweggenommen, daß diese Norm nicht so starr war wie 
einige Kritiker uns glauben machen wollen. Es ist nicht wahrschein- 
lich, daß die Romane eine wirklich gelebte ethische Norm wider- 
spiegeln, aber die Tatsache, daß es sich um Fiktionen handelte, gab 
den großen Romanciers die Möglichkeit, ihren Lesern Vorbilder 
zu zeigen, die als Modelle für nobles Verhalten dienen konnten 
und dienten. Dieser Zug der Gattung macht ihre größte und dauer- 
hafteste Qualität aus: daß nämlich aus einer Masse von Legenden, 
Märchen, primitiven Abenteuergeschichten und verzerrter histori- 
scher Chronik eine ideale Gesellschaft von solcher Anmut und 
Schönheit, von solchem Adel inmitten eines mit glühenden Farben 
gemalten irdischen Paradieses gebildet wurde, daß sie nicht nur 
den besten Geistern der eigenen Zeit, sondern auch den folgenden 
Jahrhunderten zur Inspiration diente. 

Wir haben gesehen, daß der Roman als Fiktion angesehen 
wurde. Nicht so die chanson de geste und die nationalen Epen in 
Deutschland, Spanien und den nordischen Ländern. Obwohl wir 
nicht viel mehr tun können als begründete Hypothesen über die 
Frühstadien der erhaltenen Werke aufzustellen, gibt es doch in der 
Geschichte der betreffenden Länder exaktes Beweismaterial über 
Ereignisse, auf denen die Werke beruhten. Das historische Ereig- 
nis war merkwürdigerweise oft eher eine Niederlage als ein Sieg — 
der Tod Rolands, des Markgrafen der Bretagne, in einem kleineren 
Gefecht mit den Basken, die Vernichtung des Stammes der Burgun- 
den durch den Hunnen Attila — und es ist fast unmöglich, der 
Schlußfolgerung auszuweichen, daß die Urformen dieser Gedichte 
vielleicht eine Art entschuldigende Erklärung für diese Niederlage 
oder wenigstens Versuche waren, sie zu verklären. Selbst die 
moderne dokumentierte Geschichtsschreibung kennt Beispiele für 
diese Tendenz, Rückzüge in glänzende Siege zu verwandeln. 

Obwohl die Ereignisse stark modifiziert und verzerrt wurden 
und zusätzliches Material aus legendären und unhistorischen Quel- 
len hinzugefügt wurde, blieben sich die Dichter doch der Tatsache 
bewußt, daß sie die Geschichte ihres Volkes schrieben und daß ihre 
Charaktere nicht Schöpfungen ihrer Einbildungskraft waren, son- 
dern Persönlichkeiten, die das Geschick späterer Generationen, ihrer 
Nachfahren, gestaltet hatten. Ein solches Gefühl legte dem Dichter 
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Beschränkungen auf, die vom Romancier nicht empfunden wurden. 
Er hatte zu erhalten, was er als die traditionelle Moral der Vor- 
fahren seiner Nation betrachtete; idealisieren konnte er sie nur als 
Repräsentanten dieser Moral; er konnte sie auch nur gegen einen 
historisch konzipierten Hintergrund setzen. Das bedeutet natürlich 
nicht, daß der Hintergrund auch wirklich historisch war. Mittel- 
alterliche Autoren hatten keine Mittel zur Verfügung, den histori- 
schen Umkreis ihrer Vorfahren zu bestimmen. Aber sie bewahrten 
die Formen, Haltungen und Charaktere ihres ursprünglichen 
Materials in sehr viel stärkerem Maße als die Romanciers, und die 
Tradition war so stark, daß man oft eine Diskrepanz zwischen den 
erhaltenen Zügen und den vom Autor aus seiner eigenen Erfah- 
rung hinzugesetzten beobachten kann. Die oberflächliche Courtoisie 
und Christlichkeit des Nibelungenliedes etwa stimmen ganz und 
gar nicht mit der Grundmoral des Gedichtes überein. 

Die spätere Entwicklung eines Landes hatte notwendigerweise 
ihre Wirkungen auf diese historischen Werke, besonders wenn es — 
wie im Rolandslied — möglich war, diese Entwicklung als eine 
direkte Folge der im Gedicht beschriebenen historischen Ereignisse 
zu sehen. Karl der Große war ein bewußt christlicher König, und 
so ist es nicht verwunderlich, daß er unter dem Eindruck der 
Kreuzzüge im wesentlichen als ein Monarch angesehen wurde, der 
im Dienst des Christentums wirkte. Das Gedicht intensiviert und 
entwickelt ein historisches Ereignis. Interessanter ist die Tatsache, 
daß er ein ganz französischer König wird, der anderswo über unter- 
worfene Völker herrscht. Hier hatten die folgenden politischen 
Entwicklungen und die Tatsache, daß das Gedicht auf französi- 
schem Boden entstand, ihm ein neues Element hinzugefügt, un- 
historisch, aber höchst typisch für die nationalistischen Tendenzen 
des Epos. In Versform, Sprache und Geist gaben die Epen (ein- 
schließlich der chansons de geste) ihre Verbindung mit nationalen 
Gefühlen und nationaler Geschichte wieder. Doch in dem Maß, in 
dem sie komplexer wurden, nahm der historische Sinn ab. Die 
bloße Tatsache, daß sie niedergeschrieben wurden, hatte die Ten- 
denz, sie mehr als literarische Werke und weniger als historische 
Dokumente erscheinen zu lassen. Darüber hinaus wurden sie un- 
weigerlich von den Romanen beeinflußt. Das Ergebnis war eine 
wachsende Neigung, die historischen Aspekte zu vernachlässigen 
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oder wenigstens mehr Pseudohistorie zu verwenden. Das Phantasti- 
sche spielt eine größere Rolle. Besonders Karl der Große wird mit 
einer gänzlich unhistorischen Kindheit versehen, die unmittelbar 
aus Folklore und volkstümlichem Erzählgut abgeleitet ist. Im 
späteren Mittelalter war von einem Unterschied zwischen dem 
Roman und den Nachfolgern des nationalen Epos nicht mehr viel 
übrig. 

Es bedarf nur kurzer Erwähnung, daß es im Mittelalter auch 
andere, kürzere Formen der erzählenden Dichtung gab. Sie exi- 
stierten in allen Sprachen und sind vom zwölften Jahrhundert an 
sehr zahlreich. Die wichtigsten sind die lais und fabliaux?, Gedichte 
verschiedener Länge über Dinge aus den verschiedensten Quellen. 
Es gibt auch Sammlungen von didaktischen Gedichten, ferner 
solche über so beliebte Gegenstände wie die Streitgespräche zwi- 
schen Wasser und Wein, Sommer und Winter, Körper und Seele. 
Sofern sie nicht andere Gattungen berühren, werden diese Gedichte 
hier nicht behandelt werden. 

Auch die meisten mittelalterlichen Prosaschriften können wir 
nach einer kurzen Erwähnung verlassen. Soweit Prosa vor dem 
zwölften Jahrhundert existiert, ist sie kaum als Literatur zu be- 
zeichnen. Sie ist zweckhaft, obwohl sie der Literatur viel Stoff 
geliefert hat. Vom zwölften Jahrhundert an werden die lateinisch 
geschriebenen sogenannten exempla® sehr bedeutend. Es sind Prosa- 
erzählungen aus verschiedenen Quellen, gesammelt zu dem vorgeb- 
lichen Zweck, Geschichten mit Moral für Predigten bereitzustel- 
len. Einige von ihnen scheinen kaum sehr erbaulich zu sein, jedoch 
Spitzfindigkeit und die allegorische Methode der Auslegung konn- 
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ten sie dazu machen. Sie sind oft elegant geschrieben, und man 
könnte leicht argumentieren, daß jede seither geschriebene Prosa- 
erzählung auf eine Urform in diesen Sammlungen zurückgeführt 
werden könnte. In ihrem ernsten Bemühen, das Wort Gottes den 
Laien näherzubringen, waren die Franziskaner die großen syste- 
matischen Sammler der exernpla, und dem dreizehnten und vier- 
zehnten Jahrhundert verdanken wir Sammlungen wie die des 
Etienne de Bourbon, Roger de Hovedon, Jacques de Vitry und das 
Speculum Laicorum. 

Die exempla lieferten Stoff für die Literatur, waren aber an sich 
kaum eine literarische Form. Das gleiche läßt sich von Sammlun- 
gen sagen wie Gesta Romanorum, Erzählungen aus der Geschichte 
mit Moral, die es nur entfernt mit den Römern zu tun hatten, der 
Legenda Aurea, dem Dialogus Miraculorum des Caesarius von Hei- 
sterbach und vor allem den Vitae, den Heiligenleben. Während des 
ganzen Mittelalters war diese hagiographische Literatur von großer 
Bedeutung für Kleriker und Laien. Sie hatte natürlich den Zweck, 
die von den Heiligen gewirkten Wunder zu erzählen und so die 
Macht des Gottes, dem sie dienten, zu demonstrieren. Die Ereig- 
nisse im Leben der wichtigsten Heiligen schlossen sich früh zu einer 
Art Kanon zusammen, doch darf man dabei nicht vergessen, daß 
im Mittelalter Kanonisierung nicht eine so formale Angelegenheit 
war, wie sie es inzwischen geworden ist. Es gab unzählige Regio- 
nalheilige von großem Ansehen in ihrer eigenen Gegend, oft vom 
lokalen Bischof anerkannt oder sogar »offiziell« kanonisiert von der 
weltlichen Macht, Heilige, die anderswo praktisch unbekannt 
waren und niemals päpstliche Kanonisierung erhielten. Die Ge- 
schichten, die sich um ihre Namen rankten, waren nicht selten 
Sagen, die den neuen Umständen angepaßt wurden. 

Sowohl in den Heiligenleben als auch in den Wundergeschich- 
ten der Jungfrau Maria fanden die Menschen im Mittelalter Unter- 
haltung, gepaart mit Erbauung. Nicht zufällig waren so viele Er- 
eignisse von wundersamer und übernatürlicher Art, denn diese 
beeindruckten die Leute am meisten und ließen sich am besten 
literarisch behandeln. Selbstverständlich wurden die Heiligenleben 
oft versifiziert, lateinisch und in-den Volkssprachen, und gaben 
später Stoff für die Dramen ab. Es bleibt hinzuzufügen, daß das 
gebildete und ungebildete Laienpublikum mit diesen Geschichten 
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viel besser vertraut war, als eine moderne Zuhörerschaft es wäre, 
und daß Anspielungen auf Ereignisse in ihrem Leben ohne Fuß- 
noten verständlich waren. 

Von volkssprachlicher Prosa, abgesehen von Übersetzungen 
moralischer und einiger philosophischer Werke, kann vor dem drei- 
zehnten Jahrhundert kaum geredet werden. Ihr Gebrauch als 
literarisches Medium entwickelte sich langsam, und es ist kein 
Frevel zu sagen, daß von einem rein literarischen Gesichtspunkt 
aus alle Prosa vor dem Spätmittelalter vernachlässigt werden 
könnte. Der beste volkssprachliche Prosastil wurde von den 
Mystikern des dreizehnten und vierzehnten Jahrhunderts geschrie- 
ben, vor allem im Deutschen. Sie entdeckten der Sprache neue Mög- 
lichkeiten des Ausdrucks und machten auf die Entwicklungsfähig- 
keit der volkssprachlichen Prosa aufmerksam. Ihre Absicht war 
freilich, ihre theologische Position als Mystiker zu rechtfertigen 
und andere zu einem gleichen Glauben zu bringen. Der literarische 
Aspekt war zweitrangig. 

Wir haben schon auf die Masse romantischer Erzählungen hin- 
gewiesen, die während des Mittelalters in Europa verbreitet ge- 
wesen sein müssen. Einige erscheinen in lateinischen Werken wie 
etwa De Nugis Curialium von Walter Map“. Erst im dreizehnten 
und vierzehnten Jahrhundert erschienen volkssprachliche Samm- 
lungen solcher Geschichten. Unter ihnen sind zu erwähnen die 
Geschichte des Pfaffen Amis?, eines frühen Till Eulenspiegel, und 
die zahlreichen fabliaux. Die Versromane werden vom dreizehnten 
Jahrhundert an in oft sehr umfangreiche Prosa übertragen. Die 
früheste Form der Gralserzählung in Prosa, der Joseph, Merlin, 
Perceval, kann vor ı210 entstanden sein. Andere Prosaversionen 
der Gralserzählung folgten, und die Abenteuer Tristans wurden 
ebenfalls in Prosa gesammelt. Während der beiden folgenden Jahr- 
hunderte wurden fast alle großen Zyklen von Romanen und 
chansons de geste in deutsche oder französische Prosa umgeformt; 


4 Walter Map, De nugis curialium, ed. Montague R. James (Anecdota 
Oxoniensia, Medieval and Modern Series, Vol. XIV, 1914). 

5Der Stricker, Pfaff Amis, ed. Hans Lambel, in: Erzählungen und 
Schwänke des dreizehnten Jahrhunderts (2. Aufl., Leipzig: Brockhaus 


1883); neuhochdeutsche Version von Karl Pannier (Leipzig: Reclam 
1878). 
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englische Versionen erschienen später. Wie zu erwarten, geschah 
dasselbe mit den spezifisch deutschen Werken, den Sagen um Sieg- 
fried und Dietrich von Bern. In Skandinavien bearbeitete man viel 
französisches und deutsches Material, doch blühten die einheimi- 
schen Sagas in Prosa weiter und nahmen im dreizehnten Jahr- 
hundert ihre endgültige Form an. 

Zwei bedeutende Gattungen sind noch zu behandeln, die volks- 
sprachlichen Iyrischen Gedichte und das Tierepos, das manchmal 
ein Tierroman war. Das volkssprachliche lyrische Gedicht steht in 
seiner Bedeutung in der mittelalterlichen Literatur nur dem Roman 
nach. Von seinen Ursprüngen und den großen Meinungsverschie- 
denheiten darüber werden wir zu gegebener Zeit sprechen. Das 
zwölfte Jahrhundert erlebte in Südfrankreich die Entstehung einer 
Schule Iyrischer Dichtung von auffallender Einheitlichkeit der 
Form und des Inhalts. Die wichtigsten Dichter konzentrierten ihre 
Bemühungen auf die Herstellung des canzon, eines ausgeformten 
Gedichts idealisierter Liebe, das in einer zunehmend strengen und 
komplizierten Strophenform geschrieben war. Der Nachdruck lag 
auf der Virtuosität von Reim und Metrum und auf Variationen 
der Bildsprache innerhalb eines vorgeschriebenen Rahmens. Gerin- 
gere Gattungen wurden ebenfalls verwendet, doch herrschte auch 
in ihnen das formale Element vor. Die Schöpfer dieser Liebes- 
gedichte waren im besten Sinn Berufsdichter. Die Tatsache, daß sie 
von einer gewissen Zahl adliger Amateure nachgeahmt wurden, 
widerspricht dieser Aussage nicht. Viele von ihnen waren auch in 
den nichtlyrischen Gattungen tätig, zum Beispiel tenson und 
sirventes, die auffallend offenherzige Kommentare der zeitgenös- 
sischen Szene erlaubten und nicht einmal die größten Persönlich- 
keiten des Tages schonten. Auf ihren Höhepunkten ist diese Lyrik 
der Troubadours zur größten Iyrischen Dichtung aller Zeiten zu 
zählen; sie ist vollendet, tiefgefühlt und von großer formaler 
Schönheit. In ihren schlechtesten Beispielen ist sie eine banale 
Sammlung abgedroschener Gemeinplätze, wobei Dunkelheit an die 
Stelle von Originalität tritt in dem Bemühen, den Leser zu fesseln. 
Es darf dabei nicht vergessen werden, daß diese Dichtung für den 
Gesang bestimmt war und daß der Dichter zugleich die Melodie 
komponierte. Die neuere Forschung hat große Fortschritte in der 
Rekonstruktion der zu den Gedichten gehörenden Melodien aus der 
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mittelalterlichen Notenschrift gemacht, die in einigen Manuskrip- 
ten den Gedichten beigegeben ist. Doch gibt diese mittelalterliche 
Notenschrift viel weniger Hinweise als das moderne Notensystem. 
Besonders schwierig zu beurteilen sind die Takte, und jeder, der 
verschiedene moderne Interpretationen derselben Melodie gehört 
hat, wird zugeben müssen, daß wir noch weit davon entfernt sind, 
genau zu wissen, wie diese Gedichte gesungen wurden. 

Man sagt häufig, daß wir mittelalterliche Iyrische Dichtung 
wegen unserer Unkenntnis der Musik nicht beurteilen können. 
Einige Kritiker gehen sogar so weit zu behaupten, daß der be- 
deutendste Teil des Gedichtes die Musik und das Iyrische Wort 
selbst nicht viel mehr als ein Vorwand für das Singen der Melodie 
war. Diese Ansicht ist lächerlich. Die auf den Reim, die Versifizie- 
rung und Pflege der Bildsprache aufgewandte Mühe spricht da- 
gegen. Ohne Zweifel hatte das mittelalterliche Publikum, das in 
einer lyrische Dichtung mit Gesang verbindenden Tradition er- 
zogen war, großes Vergnügen an der vollkommenen Verbindung 
von Wort und Melodie. Unsere eigene Tradition ist anders, da 
wir Dichtung leise lesen und uns rhythmische Effekte nur vor- 
stellen. Ob die Wirkungen denjenigen gleichzusetzen sind, die vom 
gleichen Gedicht auf die mittelalterliche Zuhörerschaft ausgingen, 
läßt sich niemals beantworten; wir können nur sagen, daß die 
besten Gedichte, in unserer Art gelesen, immer noch große Kunst- 
werke sind. Es steht hiermit nicht viel anders als mit der griechi- 
schen und lateinischen lyrischen Dichtung, bei der wir nicht hoffen 
können, die subtilen rhythmischen und melodischen Effekte zu 
würdigen, die zweifellos zum Vergnügen des zeitgenössischen 
Publikums beitrugen. Auch würde die Entdeckung einer präzisen 
Methode zur Rekonstruktion der Melodie keine große Hilfe sein. 
Der musikalische Stil hat sich so gewandelt, daß das moderne Ohr, 
von der Neuheit der mittelalterlichen Melodien und Lieder ange- 
zogen, sie doch bald unbefriedigend und monoton finden würde. 
Musik ist weit entfernt davon, eine universale Sprache zu sein, wie 
jeder zugeben wird, der einmal östliche Musik gehört hat. Man 
behandelt die mittelalterlichen Iyrischen Gedichte am besten als 
Dichtung, und so sei hier verfahren. 

Die Formen und Themen der provenzalischen Gedichte wurden 
in Nordfrankreich, Deutschland und Italien übernommen, doch 
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haben die Kritiker unrecht, die die lyrische Dichtung jener Länder 
als eine bloße Nachahmung oder einen Ableger der provenzalischen 
bezeichnet haben. Im nordfranzösischen Gedicht findet man leicht 
neue Haltungen, und die deutschen Minnesänger sind den Proven- 
zalen nur sehr allgemein verpflichtet. Es gibt hier praktisch keine 
direkte Nachahmung der südfranzösischen Autoren, und die 
Themen, im allgemeinen ähnlich, werden doch ganz anders be- 
handelt, nämlich mit sehr viel mehr Nachdruck auf dem Inhalt 
und sehr viel weniger auf der Virtuosität des Verses. 

Die von den Troubadours entwickelten Formen blieben im 
dreizehnten Jahrhundert im Gebrauch, aber es verbreiteten sich 
auch neue Formen Iyrischer Dichtung, von denen vielleicht manche 
aus volkstümlichen Arten stammten. Die Konzentration auf 
idealisierte Liebe wurde abgewandelt, obwohl ihre Konventionen 
erhalten blieben. Es wurde viel mehr Gelegenheitsdichtung ge- 
schrieben. Doch die Tendenz, sich mehr und mehr auf rhetorische 
Behandlung zu verlassen, wie sie sich von den Lehrbüchern der 
Dichtkunst herleitete, führte zur Produktion von Mengen gemein- 
plätzlicher Lyrik mit nur gelegentlichen Anklängen an echte 
Inspiration. Die lyrische Dichtung des vierzehnten Jahrhunderts in 
Frankreich und Deutschland ist oft reizvoll, aber selten bewegend. 

Anders in Italien. Die provenzalischen Troubadours des frühen 
dreizehnten Jahrhunderts besuchten Italien und wurden dort an 
den Höfen freundlich aufgenommen, besonders in Montferrat. 
Ihre Formen und Themen wurden sehr bewundert und nach- 
geahmt, wobei einige der italienischen Dichter sogar provenzalisch 
schrieben. Ein Studium von Dantes theoretischem Werk De vulgari 
eloquentia macht die relative Volkstümlichkeit und das Ansehen 
der Dichter beim italienischen Publikum deutlich. Glücklicherweise 
begnügten sich die Italiener nicht mit bloßer Nachahmung. Das 
frühe vierzehnte Jahrhundert sah die Entwicklung des »dolce stil 
nuovo«; er gab den Iyrischen Formen einen Inhalt, der dem der 
sogenannten metaphysischen Dichter sehr nahekommt. Seine 
Autoren waren oft absichtlich dunkel und immer esoterisch, aber 
aus ihrer Bemühung um Form und Geist entwickelten sich das 
Sonett und die Iyrische Dichtung der Renaissance. 

Es ist schon erwähnt worden, daß Fabeln, die nach denen 
Aesops gebildet waren, das ganze Mittelalter hindurch populär 
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blieben. Viel beliebter und relativ früh sowohl in volkssprachlichen 
Werken als auch in lateinischen Fassungen waren Geschichten, die 
den Streit zwischen Fuchs und Wolf in den Mittelpunkt stellten. 
Obwohl man Ähnlichkeiten zwischen diesen Geschichten und Vor- 
fällen in Aesops Fabeln sehen kann, ist unwahrscheinlich, daß die 
beiden eng miteinander verbunden sind. Die Grundzüge der 
Rivalität waren sehr früh festgelegt worden, denn sie erscheinen 
schon in der Ecbasis captivi des zehnten Jahrhunderts und in ähn- 
licher Form in dem höchst raffinierten epischen Gedicht Ysengrimus, 
das dem Meister Nivardus von Gent zugeschrieben wird. Obwohl 
spätere Versionen neue Episoden hinzufügen und so ein langes 
»Epos« zustandebringen, bleibt sich doch der Kern der Geschichte 
bemerkenswert gleich. Noch bemerkenswerter vielleicht ist, daß die 
frühen Versionen ohne Ausnahme aus den Gebieten des Nieder- 
rheins, Flanderns, Nordfrankreichs und Norddeutschlands stam- 
men. Selbst als der Stoff im späten Mittelalter weitbekannt und sehr 
beliebt geworden war, stammte die Mehrzahl der Versionen immer 
noch aus dieser Region. 

Das Tierepos teilt mit der Fabel die Konventionen des Typus. 
Tiere sprechen miteinander und mit den Menschen; sie haben eine 
Kultur, die der Gesellschaft ihres Autors ähnlich ist und daher bis 
zu einem gewissen Grade von einer Zeit zur andern wechselt. Die 
Tiere personifizieren jedes eine menschliche Grundeigenschaft — 
Eitelkeit, Stolz, Schlauheit oder Dummheit. Und doch würde man 
dem Tierepos nicht gerecht, betrachtete man es als bloße moralische 
Erzählung, in der Tiere für Menschen stehen. Obwohl fast immer 
eine satirische Absicht dabei ist, haben die Tiere einen eigenen 
Charakter, und das Interesse der Leser wird ebensosehr durch den 
komisch-heroischen Kampf zwischen dem dummen Wolf Isengrim 
und seinem Rivalen Renard wie durch irgendeine Parallele zur 
menschlichen Gesellschaft wachgehalten. Dies ist der große Vorzug 
des Tierepos. Anders als die Fabel besitzt es ein Interesse, das nicht 
von dem didaktischen Vergleich zwischen dem Verhalten der Tiere 
und der Menschen abhängt. 

Wir haben in diesem Kapitel die bedeutendsten Gattungen der 
mittelalterlichen Literatur skizziert. Philosophie, Theologie und 
rein gelehrte Schriften wurden nicht erwähnt. Auch Geschichts- 
schreibung und Chronik wurden vernachlässigt, obwohl sie oft 
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Material für die Literatur lieferten. In den folgenden Kapiteln 
wird der Versuch gemacht, Entwicklung und literarischen Wert der 
wichtigsten Gattungen des Mittelalters zu erörtern: des Romans, 
der chansons de geste, des nationalen Epos, des lateinischen und 
volkssprachlichen Gedichts, unter Einschluß kurzer Gelegenheits- 
gedichte, der Satire und kleineren erzählenden Dichtung; des Tier- 
epos und des Dramas. Nur größere Werke werden eingehender 
behandelt; viele der kleineren, die oft schwer zugänglich sind, wer- 
den nicht einmal erwähnt. Man findet sie in den Literaturgeschich- 
ten. Die größeren Werke selbst können nur durch eigene Lektüre, 
vorzugsweise im Original, verstanden werden. Die folgenden 
Kapitel wollen nur einige Hilfe zum Verständnis leisten. 


V 


Der Roman 


Als der Roman sich im späten zwölften und besonders im drei- 
zehnten Jahrhundert entwickelte, zeigte er mehr und mehr die 
Tendenz, sich in den von Jean Bodel erwähnten, mit einer Person 
oder einem Ereignis verbundenen Zyklen zu ordnen. Von diesen 
Zyklen waren die wichtigsten die des klassischen Altertums, oft als 
matiere de Rome bezeichnet, deren Hauptbestandteile die Geschich- 
ten um Troja und Alexander den Großen waren, und der Artus- 
zyklus, matiere de Bretagne genannt. Den dritten Zyklus, die 
matiere de France, der sich mit Karl dem Großen und seinen Pairs, 
mit Guillaume d’Orange und anderen französischen Helden befaßt, 
werden wir im Kapitel über die chansons de geste besprechen. Ob- 
gleich Werke in französischer, deutscher, englischer und anderen 
Sprachen existierten, die mit den Zyklen um Troja und Alexander 
verbunden waren, lieferte der Artuszyklus in allen Ländern den 
Stoff für die literarisch wertvollsten Romane und den Hintergrund 
einer ritterlichen Welt, der die Bearbeitung aller anderen Roman- 
zyklen zutiefst beeinflußte. Wir werden deshalb ausführlicher die 
Entwicklung der Artusromane behandeln und besonders die Werke 
von Chretien de Troyes, Thomas d’Angleterre und der deutschen 
Dichter, die sie bearbeiteten und nachahmten. 

Es ist zweifelhaft, ob die Person, die dem Zyklus den Namen 
gab, in Wirklichkeit überhaupt ein König war. Sein Name wird in 
dem walisischen Gedicht Gododdin etwa um 600 als der eines 
berühmten Kriegers erwähnt, aber von seinen Taten hören wir zum 
ersten Mal in der Historia Brittonum des »Nennius«. Er wird als 
dux (Herzog oder Führer) beschrieben, und obwohl die zwölf 
Siege, die ihm zugeschrieben werden, wahrscheinlich erfunden oder 
bestenfalls entstellte Geschichte sind, war er doch offenbar ein 
Mann von hohem Ansehen. Er erscheint in verschiedenen walisi- 
schen Werken, mehr und mehr mit phantastischen Elementen um- 
geben, die ihren Höhepunkt um ı100 in dem Prosawerk Kulhwch 
ac Olwen erreichen. In diesem Werk ist schon eine große Zahl von 
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Elementen des späteren Artusromans vorhanden, und einige der 
berühmtesten Ritter am Hofe Arthurs werden genannt: Kei, 
Bedwyr und Gwalchmei (oder Gawan). Aber es gibt auch schon 
Beweismaterial dafür — zum Beispiel der Name Gwalchmei, eine 
Umbildung des französischen Gauvin —, daß die keltischen Werke 
ihrerseits durch eine kontinentale Tradition der Artuslegende be- 
einflußt waren, die durch bretonische conteurs nach Britannien 
zurückkehrte. Noch bedeutender ist die augenscheinliche Tatsache, 
daß keltische Folklore und irisches Sagengut bereits der Artus- 
legende Neues hinzugefügt hatten. 

Wir besitzen zwei Hauptquellen unserer Kenntnis irischer 
Folklore und Sage, das Book of the Dun Cow, das um ı100 ab- 
geschrieben wurde, und das etwa fünfzig Jahre jüngere Book of 
Leinster. Es gibt drei größere Zyklen. Der erste ist mythisch und 
behandelt die Taten der irischen Götter; der zweite, der Ulster- 
zyklus, besteht aus Geschichten, die von den Heldentaten der von 
Göttern abstammenden Anführer, besonders Cuchulainns, berich- 
ten, Geschichten, in denen die Götter selber auftreten; der dritte ist 
der Finnzyklus, der von den Taten Finns erzählt und beträchtlich 
weniger Beifügung von Übernatürlichem enthält. Die mühsame 
Arbeit vieler Gelehrter hat über jeden angemessenen Zweifel hin- 
aus erwiesen, daß die Charakteristika und Taten vieler Helden 
dieser Zyklen, besonders die von Bran, Finn und Cuchulainn, auf 
Arthur und seine Ritter übertragen und so der Artuslegende ein- 
verleibt wurden. 

Dasselbe kann von vielen folkloristischen Motiven gesagt wer- 
den, die sich in den späteren Artusgeschichten finden. Es ist nicht 
schwer, in irgendeiner Volksüberlieferung solche Motive wie die 
einsame Reise, die Insel der Seligen, die Enthauptungsprobe, den 
von einer Fee geborenen jungen Mann, dessen Ursprung ver- 
schleiert ist, zu finden. Ein Motiv wie die Heirat einer Witwe mit 
dem Mann, der ihren Gatten erschlagen hatte, wie wir es zum 
Beispiel im Yvain finden, läßt sich deutlich von dem Brauch her- 
leiten, den Gatten einer Fruchtbarkeitsgöttin zu erschlagen und 
ihn durch einen neuen zu ersetzen. An und für sich hätten diese 
Motive aus irgendwelchen der zahlreichen Quellen in die Artus- 
literatur Eingang finden können, aber wenn diese Motive mit 
Namen verknüpft sind, die entschieden mit frühen keltischen For- 
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men in Verbindung gebracht werden können, und wenn spezifische 
Details originaler keltischer Geschichten durch zahlreiche Bearbei- 
tungen in verschiedenen Sprachen hindurch bewahrt werden, kann 
der keltische Ursprung des Stoffes kaum in Abrede gestellt wer- 
den!. 

Die Frage der Übermittlung dieser keltischen Geschichten über 
Arthur an die französischen Dichter, die die frühesten Versionen 
der Artusromane niederschrieben, ist Gegenstand eines ausgebrei- 
teten und bitteren Streites geworden. Es gibt zwei Hauptmöglich- 
keiten. Die Anglonormannen, die an der walisischen Grenze lebten, 
könnten die Geschichten gehört und den Franzosen übermittelt ha- 
ben. Nachweise hierfür sind nicht sehr gewichtig. Wir würden zu- 
mindest eine Erwähnung anglonormannischer Autoren und Sänger 
von Artuserzählungen erwarten, während wir tatsächlich das Ge- 
genteil vorfinden — die Feststellung, die Artusgeschichten seien von 
Bretonen erzählt worden. Für diese zweite Möglichkeit, daß näm- 
lich die keltischen Artusgeschichten den Franzosen über die Bre- 
tagne zugänglich wurden, gibt es eine Menge Beweismaterial. Die 
beträchtliche Auswanderung keltischsprechender Bevölkerungsteile 
von Wales und Cornwall nach dem Kontinent im sechsten und sie- 
benten Jahrhundert muß in irgendeiner Form den Import keltischer 
Artuserzählungen mit sich gebracht haben. Die Bretonen wurden 
bald zweisprachig und verbreiteten ihre Erzählungen an den Höfen 
Frankreichs und des normannischen England. William of Malmes- 
bury bezieht sich in seinen Gesta Regum Britanniae (1125) spezi- 
fisch auf von Bretonen erzählte Artusgeschichten, und Geoffrey of 
Monmouth fügt hinzu, daß die Geschichten aus dem Gedächtnis 
erzählt wurden, »so als wären sie niedergeschrieben worden«. Wir 
kennen den Namen eines Erzählers, Bleheris. Die Namensformen 
lassen gleichfalls vermuten, daß sie ein bretonisches Stadium durch- 
laufen hatten, bevor sie auf französisch auftauchten — obgleich die 
bretonischen Erzähler, die die britischen Inseln aufsuchten, häufig 
neue Ortsnamendetails einfügten, die von ihren eigenen Reisen 


1 Für Detailstudien und Hinweise auf historisches Material und keltische 
Parallelen vgl. die entsprechenden Kapitel bei R.S. Loomis, Arthurian 
Literature in the Middle Ages (Oxford: Clarendon 1959) und seinen 
kurzen Überblick The Development of Arthurian Romance (London: 
Hutchinson 1963). 
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stammten, und sogar die keltischen Versionen beeinflußten, die sich 
in Wales herausbildeten. 

Die Theorie bretonischer Übermittlung ist meiner Meinung 
nach die befriedigendere, obwohl am Rande vermerkt werden muß, 
daß eine Klärung des Problems nicht gerade erleichtert wird da- 
durch, daß die Worte »Britannia«, »Bretagne« und andere sowohl 
für Britannien als auch die Bretagne, das Wort »Britones« für die 
Bevölkerung beider Länder verwendet werden. 

Wir erwähnten bereits, daß das walisische Werk Kulhwch ac 
Olwen viele Züge des entwickelten Artursromans aufweist. Fast 
gleichzeitig entstand ein anderes Werk, eines der wichtigsten Do- 
kumente der Artusforschung, die Historia Regum Britanniae des 
Geoffrey of Monmouth, die 1136 geschrieben wurde. Etwa ein 
Fünftel dieses Werkes ist der Geschichte Arthurs und seines Hofes 
gewidmet. Arthur wird beschrieben als ein Eroberer, der als Kö- 
nig große Gebiete beherrscht und einen glänzenden Hof von 
großen Damen und Rittern hält, die Muster des Rittertums darstel- 
len. Es ist praktisch unmöglich festzustellen, wieviel von diesem 
Material Geoffrey seinen Vorgängern entnommen hat. Wie wir 
gehört haben, erfreute sich Arthur bereits eines hohen Ansehens, 
aber hier steht er im Mittelpunkt eines ritterlichen Hofes von gro- 
ßem Ruhm. Nach meiner Meinung stellt Geofireys Werk einen 
vorbedachten Versuch dar, der britischen Geschichte eine Figur zu 
schaffen, die mit der Charlemagnes in Frankreich konkurrieren 
könne. Mehrere der späteren »Biographien« Karls des Großen ent- 
halten Anspielungen auf eine unhistorische Eroberung Britanniens, 
und Lokalpatriotismus mag für Geoffreys Erwiderung verantwort- 
lich gewesen sein. Er besaß eine schon von den conteurs berühmt 
gemachte Figur, die historisch weit genug zurücklag, um Dichtung 
zu ermöglichen. 

Was immer Geoffrey beabsichtigt haben mochte, sein Werk 
war von größtem Einfluß bei der Verbreitung von Arthurs Ruhm. 
Wir wissen von einer Abschrift im Kloster von Bec im Jahre 1139. 
Weiteres Material zeigt uns, daß Figuren aus dem Artuskreis im 
zwölften Jahrhundert in Italien bekannt waren?. Aber am wichtig- 


2Das wichtigste Beweisstück ist das Auftreten namentlich bezeichneter 
Artusfiguren auf der Bogeneinfassung der Kathedrale von Modena. 
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sten ist, daß Arthurs Hof der Schauplatz wurde, auf dem alle ritter- 
lichen Romane spielten, und diesem Umstand müssen wir jetzt un- 
sere Aufmerksamkeit zuwenden. 

Kein Leser der Artusromane kann von den außerordentlichen 
Unterschieden im Charakter des Königs unbeeindruckt bleiben. In 
den wenigen Romanen, in denen Arthur die Hauptfigur ist, wie 
etwa La Mort d’Artu, und in der großen Sammlung von Artus- 
legenden, die Malory zusammengestellt hat, finden wir die origi- 
nal-keltischen Elemente vom großen König, der nach einem vor- 
übergehenden Aufenthalt auf der Insel Avalon wiederkehren wird, 
um sein Volk zu regieren, dessen ruhmreiche Herrschaft jedoch 
tragisch endet, da fast alle seine Ritter sterben, er selbst aber eine 
tödliche Wunde von der Hand Modreds erhält (seines eigenen, 
in Blutschande gezeugten Sohnes) und von seiner Königin Gui- 
nevere und ihrem Liebhaber Lancelot getrennt wird. Hier ist 
Arthur eine edle, wenn auch tragische Figur. Völlig anders jedoch 
sieht es in den großen Romanen von Chretien, Wolfram, Gott- 
fried, Hartmann und Thomas d’Angleterre aus. In diesen Roma- 
nen ist Arthur bestenfalls eine Hintergrundfigur, dessen Hof den 
Ton angibt für ritterliches Verhalten. Im schlimmsten Fall ist er 
ein verbrauchter Hahnrei und ein Feigling mittleren Alters, der 
weder seine eigene Frau vor Entführung bewahren noch verhin- 
dern kann, daß sie die Geliebte eines seiner Ritter wird. 

Meiner Meinung nach führt es zu nichts, diese Varianten da- 
durch zu erklären, daß man auf die verschiedenen Typen des Quel- - 
lenmaterials hinweist, obgleich ich völlig der Ansicht zustimme, 
daß die Quellen der verschiedenen erhaltenen Geschichten wahr- 
scheinlich sehr differierten. Die früheren Werke machten offen- 
sichtlich aus Arthur einen großen König, der stark und großzügig 
ist. Wace machte ihn in seinem Brut (1155) zu dem König, an des- 
sen Hof die Tafelrunde errichtet wurde. Sein Hof wurde zum 
ritterlichen Ideal, und kein Ritter konnte sich vollkommen nennen, 
wenn er nicht diesem Hof zugehörte und seinen Beifall errang. Die 
Aufnahme in die Tafelrunde machte einen Helden zum vollkom- 


Unglücklicherweise ist eine genaue Datierung der Einfassung unmög- 
lich. Für eine Zusammenfassung der widerstreitenden Gesichtspunkte 
s. R.S. Loomis und Laura H. Loomis, Arthurian Legends in Medieval 
Art (New York: Modern Language Association 1938). 
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menen Ritter, und nachdem diese Tatsache als literarische Kon- 
vention verfestigt war, hatte sich jeder Ritter, gleich ob ursprüng- 
lich mit Arthur in Verbindung oder nicht, auszuweisen, indem er 
sich im Kreise Arthurs bewegte. 

Obgleich die Geschichten um diese Helden aus dem gleichen 
mythischen und folkloristischen Umkreis stammten, der auch Ar- 
thur mit Abenteuern versah, befaßten sie sich doch nicht direkt mit 
ihm und setzten die Wichtigkeit seiner Figur herab, da sie nun ein- 
mal einen anderen Helden als Mittelpunkt hatten, während sie 
doch den Glanz seines Hofes aufrechterhielten. So ist die Situation 
im Erec, im Yvain und in mehreren Versionen des Tristan-Stofles. 
In den Geschichten um Perceval und Lancelot wird der Charakter 
des Königs noch weiter herabgedrückt. Hier haben wir gewiß 
Beispiele von einer Geschichte der Verführung einer Königin 
durch ihren Liebhaber oder deren gewaltsamer Entführung, die 
deswegen an Arthurs Namen geknüpft wurde, weil er so be- 
rühmt war. Mit andern Worten: nach der Erfindung des berühm- 
ten Arthur und seines Hofes hatte er die Nachteile dieses Ruhmes 
zusammen mit den Vorteilen zu tragen. 

Andere große Gestalten erleiden ein ähnliches Schicksal. Karl 
der Große wird in der Pölerinage zu nicht viel mehr als einem 
Hanswurst, und sogar im Rolandslied ist er bis über den Tod 
Rolands hinaus eher würdevoll als entschieden. Ähnlich ist Sieg- 
fried, der Held des Nibelungenliedes, in späteren Gedichten nur 
ein abgeschlagener Zweiter hinter Dietrich von Bern und ande- 
ren Helden. 

Welche Schmach auch immer die Gestalt des Königs erleiden 
mag, nie tritt ein Prestigeverlust für Arthurs Hof ein. Er liegt 
nicht immer am gleichen Ort — Camelot, wahrscheinlich eine Kon- 
fusion von Avalon und Caerleon, Cestre (das moderne Chester), 
Dinasdaron (wahrscheinlich Dinasbran in Nordwales) —, aber seine 
Grundzüge sind immer die gleichen: große Pracht, unentwegtes 
Streben nach edlen Taten, ein hochzivilisierter Sittenkodex und 
starke Betonung des weiblichen Einflusses. Eine übliche Eröffnung 
für Artusabenteuer war des Königs Brauch, sich erst dann zum 
Pfingstmahl niederzusetzen, wenn ein Abenteuer begonnen hatte. 

Obgleich sich die Autoren der Artusromane häufig auf breto- 
nische Fassungen der Geschichten als authentische berufen, bekla- 
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gen sie sich doch zugleich auch über conteurs und andere, die die 
Erzählungen durcheinandergebracht und unrichtig wiedergegeben 
haben. In Wahrheit war der Grund für solche Bemerkungen na- 
türlich nicht der Wunsch nach Reinheit der Überlieferung oder 
historischer Genauigkeit, sondern einfach eine Art Reklame für 
die eigene Fassung. Es gibt keinen Beweis, daß die Dichter der 
großen Epen am historischen Arthur oder der Herkunft der von 
ihnen wiedererzählten Geschichten interessiert waren. Der große 
Vorzug des Artuszyklus lag für sie in seiner Entlegenheit und 
Tauglichkeit für dichterische Behandlung. Sie griffen die Geschichte 
eines einzelnen Helden heraus und gaben ihr den Artuskreis als 
Rahmen. Die Verbindung mit dem Artuszyklus mochte vor der 
Verfestigung der Versionen, die wir kennen, bestanden haben oder 
auch nicht; in den meisten Fällen hatte sie wohl schon bestanden. 
Um die Tugenden des jeweiligen Helden zu vergrößern, wurde er 
mit bereits berühmten Figuren in Verbindung gebracht, deren 
hervorragendste Gawan war. Obgleich der einzige bedeutende 
Roman, in dem Gawan die Hauptfigur ist, aus späterer Zeit stammt 
(Sir Gawain and the Green Knight aus dem vierzehnten Jahrhun- 
dert), besteht kein Zweifel daran, daß er schon im zwölften Jahr- 
hundert hohen Ruhm genoß°. Die Gestalten von Erec und Yvain, 
denen im Französischen und Deutschen größere Werke gewidmet 
sind, erscheinen in anderen Artusromanen nur in sehr untergeord- 
neten Rollen. Lancelot, der größte aller Ritter im zwölften Jahr- 
hundert, läßt sich deutlich auf irische und walisische mythische 
Gestalten zurückführen und wird zu einer Figur, die nur noch 
Arthur selbst an allgemeiner Bedeutung nachsteht und der mehrere 
Werke gewidmet sind. Aber selbst in seinem Fall hielten es die 
Dichter für nötig, Vergleiche mit Gawan zu ziehen, um seinen 
Vorrang zu behaupten. 

Perceval ist gewöhnlich mit der Erzählung vom Heiligen Gral 
verbunden, und sein Lebenslauf unterscheidet sich von dem der 


3 Die Krone, ein deutsches Epos aus dem dreizehnten Jahrhundert von 
Heinrich von dem Türlin (ed. G.H.F. Scholl, Stuttgart: Lit. Verein 
Bd. XXVI, 1852) macht aus Gawan einen Gralsritter, indem es ihn 
die richtige Frage sofort stellen läßt, wodurch er die Opfer in einem 
Totenschloß befreit. Die Erzählung ist kaum mehr als eine Aneinander- 
reihung phantastischer Abenteuer. 
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meisten anderen Ritter dadurch, daß er sich auf einer religiösen 
Ebene bewegt. Der Vergleich mit Gawan ist hier noch unmittel- 
barer als üblich, denn sowohl Chrötien wie Wolfram von Eschen- 
bach beschrieben Gawans Abenteuer sehr ausführlich in Werken, 
deren Held Perceval ist, wahrscheinlich in der Absicht, den Kon- 
trast zweier Typen ritterlicher Haltung aufzuzeigen. Ähnlich ist der 
Charakter des Sir Galahad im Werk Malorys durch den Vergleich 
mit Lancelot und Perceval auf eine höhere Stufe gestellt. 

Der Verfasser eines Artusromans hatte demnach eine klar um- 
rissene »Artuswelt« vor sich und eine Menge weitgehend unaus- 
gearbeiteten Materials zur Verfügung, aus dem er für seine Figu- 
ren schöpfen konnte. Es ist wenig verwunderlich, daß sich in den 
verschiedenen Dichtungen Widersprüche hinsichtlich einzelner 
Ereignisse in den Lebensläufen der verschiedenen Figuren finden. 
Einige davon sind auf die Verwendung verschiedenartiger Quellen 
zurückzuführen, andere auf mangelnde Sorgfalt und schwaches Ge- 
dächtnis (Schwächen, die Kritiker aus irgendwelchen Gründen zu 
übersehen pflegen), wieder andere auf mangelndes Verständnis der 
Quelle, besonders wenn sie fremdsprachlich war. Oft jedoch ver- 
änderte der Dichter absichtlich seinen Stoff. Er wollte seinen Hel- 
den in einem andern Licht zeigen, als er es in seiner Quelle fand. 
Er hatte eigene Meinungen, wie sich ein Mann verhalten und wel- 
che Richtung menschliches Bemühen nehmen sollte. Er mochte so- 
gar einen stärkeren oder schwächeren Sinn für literarische Form 
gehabt haben. Viel ist aus dem Respekt der mittelalterlichen Auto- 
ren vor » Autorität« gemacht worden, aus ihrer Abneigung, Ereig- 
nisse in den Quellen zu ändern oder auszulassen. Was aber oft ver- 
gessen wird, ist, daß der mittelalterliche Dichter ganz andere Vor- 
stellungen von dem hatte, was wichtig ist, als ein moderner Kriti- 
ker. Abschweifungen, die uns belanglos erscheinen, waren ihm reiz- 
volle Abwechslungen. Der Charakter seines Helden wurde nicht 
unbedingt beeinträchtigt durch sein Verhalten in solchen Episoden, 
das nicht mit der hohen, in der Haupthandlung für ihn verbind- 
lichen Norm übereinstimmte. Lancelot zum Beispiel hat mehrere 
Geliebte in einigen Romanen, obwohl er als Vorbild treuer, wenn 
auch ehebrecherischer Liebe gelten soll. Es ist richtig, daß wir es 
hier mit Erzählungen über Lancelot zu tun haben, die aus verschie- 
denen Quellen stammen, aber wir sollten die offensichtliche Inkon- 
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sequenz nicht auf sklavisches Kleben an den Quellen schieben. Der 
mittelalterliche Dichter und seine Leser waren durch Inkongruenz 
des Verhaltens in Abenteuern, die nach ihrer Auffassung für sich 
standen, nicht beunruhigt. Wichtig war allein, daß sich der Held 
in jedem einzelnen als tapferer Ritter zeigte. 

Wir werden ziemlich ausführlich auf die Beziehungen zwischen 
französischen und deutschen Fassungen einiger der größten Artus- 
romane eingehen: des Yvain von Chretien de Troyes und des Iwein 
Hartmanns von Aue, Chretiens Li Contes del Graal und des Parzi- 
val Wolframs von Eschenbach, des Tristan et Yseult von Thomas 
d’Angleterre und des Tristan und Isöt Gottfrieds von Straßburg. 
Bevor wir jedoch damit beginnen, wird es gut sein, ein paar Worte 
über die Frage des moralischen und gesellschaftlichen Hintergrundes 
der Romane zu sagen, besonders über die »höfische Minne«. 

Es ist kaum zu bezweifeln, daß von den Rittern der Tafelrunde 
ein weit edleres, großzügigeres und kultivierteres Verhalten erwar- 
tet wurde als von den lebenden Rittern der Zeit. Ihr Verhalten 
sollte ein Beispiel geben, das nachgeahmt, aber nie erreicht werden 
konnte. Einige der Verhaltensweisen waren im höchsten Maße 
phantastisch und hätten, wenn sie von wirklichen Personen an- 
gewandt worden wären, bestimmt eher Lachen als Bewunderung 
hervorgerufen. Es hat viele Diskussionen darüber gegeben, ob tat- 
sächlich ein Kodex höfischen Verhaltens und ritterlicher Tugenden 
existiert hat, und wenn, aus welchen Elementen er sich wohl zusam- 
mensetzte und was deren Ursprung war. 

Bei der Untersuchung der Romane (im Unterschied zu lyrischer 
Dichtung) stellen wir fest, daß der Ritter gewisse Regeln zu befol- 
gen hatte. Er hat zu jeder Zeit physischen Mut zu zeigen, muß 
bereit sein, selbst das verwegenste und aussichtsloseste Abenteuer 
zu unternehmen, wenn sein Lehnsherr, seine Dame oder irgend- 
eine Person, die zu schwach ist, sich selbst zu verteidigen, dies ver- 
langt. Dieser Nachdruck auf körperlicher Tapferkeit wird nieman- 
den überraschen, und da jeder Held für die Zwecke seiner eigenen 
Geschichte nahezu unbesiegbar ist, kostet es weder ihn noch die 
Leichtgläubigkeit der Leser zu große Anstrengungen. In der mittel- 
alterlichen Gesellschaft hing geradezu das Dasein eines Mannes 


von seiner physischen Tüchtigkeit ab, und daher ist Bewunderung 
für sie natürlich. 
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Der interessante Zug ist der Einsatz dieser physischen Tüchtig- 
keit zum Schutz der Schwachen. Das war in einer Gesellschaft, die 
bis kurz vor dem Zeitpunkt, als die großen Romane geschrieben 
wurden, sehr entschieden nur dem Eroberer günstig gesonnen war, 
nicht die Norm. Kein Zweifel, daß wir hier christliche Vorstellun- 
gen von der fortitudo als einer Tugend am Werk sehen, die nicht 
bloß körperliche Kraft, sondern Mut im Dienste des Herrn beinhal- 
tet. Dieser Vorstellung vom christlichen Ritter wurde in der Mitte 
des zwölften Jahrhunderts von John of Salisbury in der bereits 
erwähnten Passage? treffend Ausdruck gegeben. Sie war durch 
die Kreuzzüge noch verstärkt worden. Wir können also sagen, daß 
die ideale Tugend der Tapferkeit in den Romanen eine gesteigerte 
und der Phantasie entsprungene Auffassung dessen war, was in der 
mittelalterlichen Gesellschaft die höchste Form des Mutes dar- 
stellte. Die Tatsache, daß die Romanhelden drei Riesen zugleich 
bekämpfen, ändert daran nichts. Unmögliche Chancen steigern nur 
die Wirkung. 

Freigebigkeit war ebenfalls eine Kardinaltugend. Das Schenken 
war in einer primitiven Gesellschaft das Merkmal eines großen 
Mannes. Es ist eins der Charakteristika des homerischen Anführers; 
wir finden es in den germanischen Epen. Alles spricht für die 
Annahme, daß es tatsächlich in der mittelalterlichen Gesellschaft 
normaler Brauch war und zu den ersten Begegnungen und Tren- 
nungen der Edelleute gehörte. Dieser Brauch hatte für den Dich- 
ter den großen Vorteil, daß sich ihm die Möglichkeit bot, die Ge- 
schenke zu schildern und so beschreibende Passagen einzuführen, 
die seinen Lesern zumindest nacherlebtes Vergnügen bereiteten. 
Die Freigebigkeit entsprach der christlichen Tugend der largitas, 
der Verpflichtung des mit Gütern dieser Welt wohl versehenen 
Menschen, sie mit den Armen zu teilen. In einer Gesellschaft, die 
so geschichtet war wie die mittelalterliche und in der die Stände als 
von Gott bestimmt betrachtet wurden, war Freigebigkeit der 
Wohlhabenden der einzige Weg, durch den eine gewisse Neuver- 
teilung der Güter erreicht werden konnte. In den Romanen jedoch 
erstreckt sich die Freigebigkeit kaum bis zu den Armen, die als 
literarisches Material nicht sehr reizvoll waren. Der literarische 
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Grund für das Vorkommen der Freigebigkeit ist die dadurch gege- 
bene Gelegenheit zur Beschreibung. Diese Eigenschaft motiviert 
nicht die Handlungen der Romanfiguren. 

Die Treue des Ritters zu seinem Lehnsherrn war natürlich ein 
Grundsatz der Feudalgesellschaft, so wie es die entsprechende 
Verpflichtung des Herrn war, seinen Lehnsmann zu schützen. Ob- 
gleich Treue kaum als ein ausschließliches Vorrecht der germani- 
schen Völker bezeichnet werden kann, ist es wohl dennoch rich- 
tig zu sagen, daß diese besondere Beziehung, im Mittelhochdeut- 
schen als triuwe bekannt, sich vom germanischen Stammesbrauch 
ableitet. Sie stellt eine starke motivierende Kraft in den germani- 
schen Epen dar und ist in anderer Weise in den Romanen ebenso 
wichtig. Denn die Treue zum Lehnsherrn wird oft in gewollten 
Widerstreit zur Liebe des Ritters zu seiner Dame, der Frau des 
Lehnsherrn, gebracht. Obwohl die zugrundeliegende Geschichte 
oft auf einem primitiven Motiv beruhte, dem Konflikt zwischen 
Onkel und Neffen einer Frau wegen, richtete sich das Interesse 
der mittelalterlichen Leserschaft auf diekonkurrierenden Ansprüche 
zweier Tugenden und zweier Treueverhältnisse — zum Herrn und 
zur Dame. So ist es in hohem Maße in den Lancelot- und Tristan- 
erzählungen. Wo Treue nicht Anlaß zum Konflikt gibt, ist sie ge- 
wöhnlich eine verhältnismäßig unwichtige Tugend. Obgleich das 
erzählerische Motiv für viele Abenteuer der Artusritter die Treue 
zum König und zur Gemeinschaft der Tafelrunde ist, zeigt sich 
als wahres Motiv doch gewöhnlich die reine Abenteuerlust. Die 
Handlungsführung wird nicht durch die Eigenschaft der Treue 
beeinflußt. 

Der Ehrbegriff spielt im Verhalten der Ritter in den Artus- 
romanen eine sehr wichtige Rolle und muß genauer behandelt 
werden. Wir müssen sehr sorgfältig zwischen verschiedenen Aspek- 
ten des Ehrbegriffs unterscheiden. Für das Mittelalter gab es zwei 
verschiedene Aspekte: die Meinung der anderen Leute, die den 
eigenen Ruf ausmachte, und die Übereinstimmung mit ethischen 
Maßstäben. Diese beiden Aspekte stimmten nicht notwendig über- 
ein. Es war oft für einen Ritter sehr wichtig, die Ehre einer Dame 
zu retten, das heißt ihren Ruf, indem er die Liebesbeziehung zu 
ihr geheimhielt, obgleich ihre Ehre in dem Sinn, in dem wir sie 
gewöhnlich verstehen, schon dadurch verwirkt war, daß sie Ehe- 
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bruch begangen und ihren Gatten getäuscht hatte. Eins der häufig- 
sten ethischen Probleme, denen die Ritter der Romane gegen- 
überstanden, war ein Konflikt zwischen zwei Kategorien der 
Ehre — zwischen der Notwendigkeit, sich als wahrer Ritter aufzu- 
führen und alle Kämpfe durchzustehen, und der anderen Notwen- 
digkeit, den Anschein einer weniger wertvollen Persönlichkeit auf- 
rechtzuerhalten; zwischen dem Verlangen, einer Dame als ihr 
treuer Liebhaber zu dienen, und dem anderen Verlangen, Aben- 
teuer zu suchen. Der klassische Fall ist das Zögern Sir Lancelots, 
in einem Karren zu fahren (dem Fuhrwerk von Bauern und ver- 
urteilten Verbrechern), um Guinevere zu retten. Sein Stand als 
Ritter hätte erfordert, das unwürdige Fahrzeug zu verschmähen; 
sein Wunsch, der vollkommene Diener seiner Dame zu sein, erfor- 
derte dessen Benutzung. Sein leises Zögern wurde von Guinevere 
beobachtet und als Zeichen unvollkommener Hingabe gedeutet. 

Man wird bemerkt haben, daß Ehre oft eine Frage äußerer 
Erscheinung war — mehr eine Frage, wie jemand anderen erschien 
als wie er mit einem wirklichen ethischen Kodex übereinstimmte. 
Das trifft, wie wir sehen werden, besonders auf die Beziehungen 
zu Frauen zu. Es gibt jedoch kein Thema, das von verschiedenen 
Autoren verschiedenartiger behandelt worden wäre. Für einige 
bestand die Frage der Ehre lediglich in Übereinstimmung mit 
Äußerlichkeiten eines Kodex, sehr ähnlich der lächerlichen »Ehre«, 
die Duelle auskämpfen ließ über Fragen wie die des Schnitts einer 
Krawatte. Für andere ist Ehre eine tiefgehende persönliche An- 
gelegenheit, die nichts mit Fragen des Ansehens zu tun hat. Die Be- 
handlung hängt, wie zu erwarten, von der Ernsthaftigkeit des 
Zweckes ab, den der Autor verfolgt. 

Wir haben Tapferkeit, Freigebigkeit, Treue und Ehre behan- 
delt. Eine große Tugend beeinflußte all diese, nämlich die des 
Maßes. Im Lateinischen bekannt als ternperantia, heißt sie im Pro- 
venzalischen nezura, im Französischen mesure, im Deutschen 
mäze. Es handelt sich nicht um Mäßigung im Sinne von Selbst- 
beherrschung, sondern eher im Sinne des Abwägens der verschie- 
denen Tugenden, um einen Charakter hervorzubringen, der jeder- 
zeit beständig ist. Die Verbindung zwischen diesem Ideal und den 
griechischen, die in dem Sprichwort unöev äyav (nichts im Über- 
maß), der aristotelischen Mitte, dem Denken der Stoa und den 
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christlichen Tugenden der Selbstbeherrschung Ausdruck finden, ist 
sehr deutlich, doch sollten wir uns hüten, hier den Einfluß eines 
besonderen philosophischen Systems zu sehen. Der Wille zur 
Selbstbeherrschung ist wahrscheinlich ein gesellschaftliches Phäno- 
men, christlicher Ethik entsprungen, die versuchte, einige der rohe- 
ren Seiten mittelalterlichen Verhaltens zu modifizieren. Doch ist die 
Verwendung durch den Dichter in der Literatur höchst formal 
geworden. Wir haben bereits gesehen, wie zwei verschiedene Auf- 
fassungen von Ehre zu einem Konflikt der Ideale führen konnten. 
Ähnliche Konflikte wurden von Autoren erfunden, deren Ideal die 
Erreichung eines Gleichgewichtes oder des Maßes war. Die beiden 
Erzählungen von Erec und Yvain sind hervorragende und ein- 
ander ergänzende Beispiele. In der ersten widmet sich der Held 
so ausschließlich seiner neugewonnenen Braut, daß seine Liebe 
zur Unterwürfigkeit der Frau gegenüber entartet. Erst nachdem er 
tiefe Tragik und Todesnähe durchlitten hat, stellt er das rechte 
Gleichgewicht zwischen Gattenliebe und der Ritterpflicht, auf 
Abenteuer auszuziehen, wieder her. Im Yvain ist die Unausgewo- 
genheit umgekehrt. Nachdem er seine Gemahlin gewonnen hat, 
erhält der Ritter von ihr die Erlaubnis, für ein Jahr und einen Tag 
auf Abenteuer auszuziehen. In seiner Begeisterung vergißt er das 
Datum, wird von seiner Gemahlin zurückgewiesen und gewinnt sie 
erst wieder, nachdem ihn die Verzweiflung zum Wahnsinn ge- 
bracht hat und gute Taten in der Verteidigung von Frauen sein 
Recht auf Vergebung begründet haben. Mittelalterliche Dichter 
befassen sich sehr mit diesem »Gleichgewicht« (vielleicht die beste 
Übersetzung von mesura), und der Wille zu zeigen, wie es zu er- 
reichen ist, trägt teilweise dazu bei, die Form vieler Romane zu 
bestimmen. 

Der Roman handelt im wesentlichen von einem Individuum, 
nicht von einer Gesellschaft. In den großen Romanen gibt es keine 
Kriege wie in den chansons de geste, sondern nur Einzelkämpfe 
oder Pseudokriege (Turniere). Obwohl es am Hofe Arthurs eine 
sittliche Norm gibt, finden die Abenteuer des Ritters außerhalb des 
Hofes statt und dienen dazu, seine großen Eigenschaften ins rechte 
Licht zu rücken und ihn als Individuum herauszuheben. Abenteue- 
rei, die keinen Zweck verfolgt, wird verworfen, wie wir bei der 
Behandlung des Yvain sehen werden. Der Held dieser Romane 
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über einzelne Ritter, und das heißt aller hervorragenden Romane, 
erhebt sich unweigerlich über die am Artushof verlangte Norm. 
Er ist in ihr erzogen, er kann sich ihren Regeln gemäß verhalten, 
aber er erweist sich fähig, einen persönlichen Standard zu entwik- 
keln, der höher ist als der am Hof verlangte. Dieser Hof ist in 
Wahrheit das einzige Milieu, in dem sich seine großen Eigenschaf- 
ten entwickeln dürfen; man könnte sogar von einem weltlichen 
Gegenstück zu einer idealen christlichen Gesellschaft sprechen, 
aber er gleicht nicht dem Hof Karls des Großen, an dem der ein- 
zelne den Notwendigkeiten eines endlosen christlichen Kampfes 
gegen die Heiden untergeordnet wird, noch gleicht er der. germa- 
nischen Gesellschaft, in der das Individuum so eng in die Ehren- 
vorstellungen eingeflochten ist, daß sein Verhalten praktisch vor- 
bestimmt ist. 

Das offensichtliche Vorhandensein spezifischer Ideale und Tu- 
genden in den Romanen hat viele Kritiker dazu veranlaßt, die 
Existenz eines tatsächlichen höfischen Tugendsystems, das nahezu 
die Verbindlichkeit eines philosophischen Systems besäße, zu 
postulieren. Der bekannteste dieser Versuche ist der von Gustav 
Ehrismann, der zu zeigen suchte, daß die antiken philosophischen 
Begriffe des summum bonum (des höchsten Gutes), des honestum 
(ehrenhaften Lebens) und des utile (des materiellen Gutes) sich 
unter christlichem Einfluß zum Leben in Gott, zum ehrenhaften 
Leben in dieser Welt und zum Materiellen gewandelt hatten, und 
daß das Ziel des höfischen Tugendsystems war, das erste durch 
Versöhnung mit den beiden andern zu erreichen. Curtius deckt die 
Mängel in Ehrismanns Theorie auf, indem er zeigt, daß die philo- 
sophischen Werke, die jener als Grundlage des Systems hinstellt, 
niemals diesem Zweck gedient haben können. Die Existenz eines 
solchen Systems muß ernstlich in Frage gestellt werden, und man 
darf wohl sagen, daß es, falls es überhaupt existierte, sicher nur 
wenige Dichter mittelalterlicher Werke beeinflußt hat°. 

Die von der Ethik der Romane aufgeworfenen Fragen lassen 


5, die Besprechung bei E.R. Curtius, Europäische Literatur und lateini- 
sches Mittelalter, Exkurs XVII; E. Neumann, »Der Streit um das 
ritterliche Tugendsystem«, in: Festschrift für Karl Helm (Tübingen: 
Niemeyer 1951); F. W. Wentzlaff-Eggebert, »Ritterliche Lebenslehre 
und antike Ethik«, DVLG, Bd. XXIII (1949). 
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sich einfacher erklären aus einem Konglomerat von Faktoren: dem 
sozialen Status des Ritters, der sich allmählich von einem bloßen 
berittenen Soldaten zu einer Persönlichkeit mit moralischen Ver- 
pflichtungen erhoben hatte, den Wirkungen des Christentums und 
der Kreuzzüge (mit ihren besonderen Ritterorden) auf diesen 
Stand, der Kultur der Höfe unter dem Einfluß zunehmender sozia- 
ler Sicherheit und wachsenden Wohlstandes, der verbreiteten 
Kenntnis der grundlegenden christlichen Tugenden und der von 
ihnen erforderten Ideale; dem wachsenden Verlangen nach guter 
Erziehung und einem Verhalten, wie es dem Edelmann ziemt. 
Es kann nicht nachdrücklich genug betont werden, daß es keine 
völlig einheitliche Regel für das Verhalten in »höfischer Literatur« 
gibt. Es gibt vielmehr beträchtliche Widersprüche zwischen den 
verschiedenen Maßstäben des Verhaltens sogar in zeitgenössischen 
Werken desselben Landes, noch mehr natürlich, wenn diese Werke 
in verschiedenen Sprachen geschrieben sind. Auch sind die Normen 
in den verschiedenen Gattungen nicht die gleichen. Wie wir noch 
sehen werden, hat der Roman Normen, die sich von denen der 
Lyrik unterscheiden. Das Äußerste, was gesagt werden kann, ist, 
daß im Roman gewisse Ideale gepriesen und gewisse moralische 
Probleme in gleicher Weise behandelt wurden. 

Es kann kaum bezweifelt werden, daß einer der wichtigsten 
»zivilisierenden« Einflüsse auf das mittelalterliche Hofleben die 
steigende Macht der Frauen war. Ihre große Bedeutung im kul- 
turellen Leben des zwölften Jahrhunderts ist glücklicherweise keine 
bloße Vermutung. Wir kennen die Namen verschiedener großer 
Damen, die als Gönnerinnen der Dichter auftraten; die berühmte- 
ste von ihnen ist Eleonore von Aquitanien. Wir haben bereits 
erwähnt, daß die Frauen an vornehmen Höfen wahrscheinlich Ge- 
legenheit zu besserer Bildung hatten als die Männer. Es ist auch 
sehr wahrscheinlich, daß ihre gesellschaftliche Stellung durch die 
lange Abwesenheit der Ehemänner und Brüder in den Kreuzzügen 
beträchtlich stieg, so daß die Dame für lange Zeit die Repräsen- 
tantin einer adligen Familie war, deren Gunst von allen denen 
gesucht werden mußte, die das Patronat erstrebten. Zweifellos 
wurden die Dichter durch die Notwendigkeit, einem weiblichen 
Publikum zu gefallen, beeinflußt, und literarische Erscheinungen 
wie Beschreibungen von Garderobe, Zaubergärten und Phantasie- 
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landschaften erhielten einen gewissen Antrieb durch die Tatsache, 
daß die Werke für eine Gönnerin bestimmt waren. 

Der Hauptzug mittelalterlicher Werke jedoch, der weiblichen 
Einfluß aufweist, läßt sich als »höfische Liebe« charakterisieren. 
Kein literarischer Begriff ist mehr mißbraucht und mißverstanden 
worden. Wir sollten eingangs klarstellen, daß es kein mittelalter- 
licher Begriff ist. Er wurde, soviel ich weiß, zuerst von Gaston 
Paris in der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts verwendet. Zwei- 
tens sollten wir den üblichen Irrtum vermeiden, der einen bestimm- 
ten Typus der Liebe für alle Arten »höfischer« Literatur als gültig 
voraussetzt — für Roman, Lyrik, Jai, Gelegenheitsdichtung. In 
Wirklichkeit variiert die Behandlung der Liebe außerordentlich 
gemäß der Gattung, und im Falle der Lyrik selbst innerhalb der 
Gattung. Drittens sollten wir den Versuch machen, die literari- 
schen Konventionen bestimmter Gattungen von den sozialen Kon- 
ventionen der mittelalterlichen Höfe zu unterscheiden. 

Ein Gesichtspunkt der literarischen Behandlung der Liebe kann 
sofort genannt werden. Frauen, oder wenigstens Frauen eines be- 
stimmten sozialen Standes, wurden idealisiert dargestellt. Das gilt 
für den Roman wie für die Lyrik und ist um so bemerkenswerter, 
als keine literarischen oder auch gesellschaftlichen Vorbilder hier- 
für zu finden sind. Ehrbare Frauen treten in der Liebeslyrik des 
klassischen Altertums nicht in Erscheinung. Wenn die Damen 
nicht ohnehin der bloßen Einbildung entsprungen sind, handelt es 
sich um Kurtisanen oder Sklavinnen. Die Lesbia des Catull ist inso- 
fern eine Ausnahme, als sie einer vornehmen Familie angehörte; sie 
kann jedoch kaum als ehrbar bezeichnet werden. Liebeslyrik ist 
sinnlich und konventionell, und nur selten wird auf Zärtlichkeit 
und geistige Zuneigung Nachdruck gelegt. Im frühen Mittelalter 

nimmt die literarische Behandlung der Liebe und der Frauen im 
allgemeinen verständlicherweise noch weiter ab. Sie waren die 
Töchter Evas, die Verführerinnen der Männer, sinnliche Versu- 
cherinnen. Der Einfluß der Askese und der Kirchenväter war über- 
all zu spüren. Antifeminine Satire war weit verbreitet, und sie 
hörte mit dem Auftreten der höfischen Haltung in volkssprachlicher 
Dichtung auch nicht auf. Viel lateinische lyrische Dichtung spiegelt 
die klassische Tradition der Verspieltheit und Sinnlichkeit wider; 
nur selten zeigt sie die Wirkungen der Idealisierung der Frau, wie 
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wir sie in volkssprachlicher Dichtung finden. Sogar während und 
nach der Zeit, zu der »höfische Liebe« ein populäres Thema war, 
gab es in allen Sprachen viele Dichtungen, die die stereotypen Kla- 
gen über die Gier, Sinnlichkeit und Sündhaftigkeit der Frauen fort- 
setzten. 

Werke der Erzählkunst, die vor dem zwölften Jahrhundert 
verfaßt waren, zeigen geringe Spuren der kommenden Bewegung. 
Im Rolandslied etwa spielen Frauen eine völlig untergeordnete 
Rolle und haben keinen Einfluß auf die Taten ihrer Männer oder 
den Ablauf der Handlung. 

Viele Versuche sind unternommen worden, den relativ plötz- 
lichen Wechsel in der Einstellung zu erklären. Es wurden Paralle- 
len aus der arabischen Literatur herangezogen, und es besteht auch 
kein Zweifel, daß die morgenländische Dichtung Beispiele kennt, 
in denen Frauen verherrlicht werden und eine Sprache gebraucht 
wird, die derjenigen der Troubadours sehr ähnlich ist. Wir werden 
über diese Sache im Zusammenhang mit der Lyrik noch mehr zu 
sagen haben. Auch die wachsende Bedeutung des Marienkultes ist 
angeführt worden, zusammen mit den mystischen Ideen von der 
Kirche als der Braut Christi. Diese Ideen mögen auf die Sprache 
abgefärbt haben, aber es ist kaum wahrscheinlich, daß sie zu der 
weltlichen Bewegung auf die Idealisierung der Frau hin geführt 
hätten. 

Meiner Meinung nach besteht kaum ein Zweifel, daß die Idee 
des »Ritterdienstes« an der Dame ihren Ursprung in den erwähn- 
ten gesellschaftlichen Faktoren hatte. Die Dame ist Gönnerin, der 
Dichter ihr Lehnsmann oder Diener. So ist sie in der Lage, Wün- 
sche zu diktieren und Gehorsam zu erheischen. Sie bestimmt, was 
gut und was schlecht ist; sie erzieht den Mann, um ihn auf ihr 
Niveau oder in die Nähe zu bringen; sie weckt die edelsten Eigen- 
schaften in ihm; sie hebt ihn auf die Höhen der Tapferkeit und des 
Adels, die ihm sonst unerreichbar wären. Aber sie ist eine strenge 
und anspruchsvolle Schulmeisterin. Ihre gesellschaftliche Stellung 
läßt sie kaum erreichbar sein. Der Ritter muß von seinem Wert 
Zeugnis ablegen und mit geringem Lohn zufrieden sein. 

Dies sind die Eigenschaften, die meiner Meinung nach mehr 
oder weniger direkt den sozialen Faktoren entspringen. Es ist von 
vielen Kritikern behauptet worden, daß nur verheiratete Frauen 
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sich frei in mittelalterlicher höfischer Gesellschaft bewegen konn- 
ten, und daß Liebe daher notwendig ehebrecherisch sein mußte. 
Zur Unterstützung ihrer Theorie führen sie das weitbekannte 
Werk des Andreas Capellanus über die Liebe an. In Wirklichkeit 
jedoch ist die ehebrecherische Liebe in den Romanen eine Aus- 
nahme. Erec und Yvain interessieren sich nur für ihre Ehefrauen. 
Parzival ist ein ruhmvolles Beispiel dafür, daß wahre Liebe zwi- 
schen Eheleuten möglich ist. Die Lancelot-Tristan-Gruppe betont 
ehebrecherische Beziehungen, zum Teil des ursprünglichen Quel- 
lenmaterials wegen, zum Teil weil es die Absicht der Dichter 
war, die Macht der Liebe darzustellen. Es läßt sich an vielen Äuße- 
rungen zeigen, daß die Tristanfabel getadelt wurde, weil sie eine 
unmoralische Beziehung verherrlichte. Chretien de Troyes selbst 
greift ihre Beliebtheit an, und zwar in der Einleitung zum Roman 
Cliges, der nicht zum Artuszyklus gehört. In Wahrheit verhält es 
sich so, daß in den Romanen der Nachdruck auf dem Dienst an 
einer Dame liegt und auf dessen Begleiterscheinungen, nicht auf der 
Liebe als Leidenschaft. Wieder mit Ausnahme der Lancelot-Tri- 
stan-Gruppe richtet sich das Interesse mehr auf des Ritters Pflicht 
als auf seine Beziehungen zum andern Geschlecht. 

In dem schon erwähnten Buch des Andreas Capellanus, der 
wahrscheinlich zu derselben Zeit, als Chretien seine Romane 
schrieb, Kaplan am französischen Hof war, werden die Regeln für 
die Liebe bei Hofe festgelegt. Interpretationen seines Werkes wei- 
chen beträchtlich voneinander ab, und es ist wohl ratsam, einen 
Abriß seines Werkes zu geben. Es ist in lateinischer Sprache ge- 
schrieben und muß daher als gelehrtes Werk oder eines, das ge- 
lehrt sein möchte, betrachtet werden. Sein Titel lautet in den ver- 
schiedenen Manuskripten De Amore (Über die Liebe) oder De 
arte honesti amandi (Der Edelmann als Liebhaber). »Die Kunst 
der höfischen Liebe« als Titel einer bekanntgewordenen Überset- 
zung präjudiziert die Betrachtung. Die beiden ersten Bücher ent- 
halten Ratschläge an einen gewissen Walter, wie man ein erfolg- 
reicher Liebhaber wird. Die Definition der Liebe, die anfangs ge- 
geben wird, ist klassisch und steht der Definition der sinnlichen Be- 
gierde, wie die Kirchenväter sie gaben, nahe. Sie hat gewiß mit 
idealisierter oder vergeistigter Liebe wenig zu tun. Das erste Buch 
besteht zum größten Teil aus Dialogen zwischen jeweils einem 
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Mann und einer Frau in drei verschiedenen Klassen, dem Hoch- 
adel, dem niederen Adel und dem Bürgertum. Alle anderen Klassen 
werden ausdrücklich nur ganz am Rande erwähnt. Die Dialoge 
zeigen den Mann, wie er um die Liebe der Dame wirbt, gewöhn- 
lich mit unbestimmtem Ausgang, und in vielen Fällen bei dem 
Versuch, Probleme zu lösen, die durch soziale Ungleichheit ge- 
schaffen wurden. Mit Ausnahme des achten Dialogs zwischen zwei 
Angehörigen des höheren Adels liegt der Hauptakzent auf diesen 
sozialen Unterschieden. Im achten Dialog präsentiert der Mann, 
der innerhalb des Textes aus einem verheirateten Edelmann zu 
einem unverheirateten Bischof wird, der Dame, die nacheinander 
Jungfrau, verwitwet und verheiratet ist, die Argumente, die wie- 
der und wieder als Beschreibungen höfischer Liebe verwendet wer- 
den: daß nämlich Liebe nicht zwischen Verheirateten sein könne, 
daß Minnedienst Anspruch auf Belohnung habe, daß Liebe eine 
Frau ehre. Er bringt auch die Frage des amor purus (Liebe ohne 
körperliche Gemeinschaft) und des amor mixtus (körperliche und 
geistige Liebe vereint) auf. Die Dame, die mehr Verstand besitzt 
als viele zeitgenössische und spätere Autoren, weist amor purus als 
unmöglich zurück. 

In diesen Dialogen verwendet Andreas deutlich Standardargu- 
mente, wie er sie am Hofe bei den konventionellen Liebesspielen 
kennengelernt hatte, und gibt ihnen einen gelehrten Anstrich. Das 
ganze Buch hat weder folgerichtige Darstellung noch ein Prinzip, 
seine Widersprüche sind zahlreich. Das zweite Buch fährt in der 
Beschreibung, wie das Liebesspiel gespielt werden müsse, fort, und 
zwar mit »Urteilen« der Marie de Champagne und mit Regeln der 
Liebeswerbung. Diese beiden Bücher sind ein amüsantes soziales 
Dokument und stellen wahrscheinlich die Art des Zeitvertreibs gut 
dar, die sich ein kleiner, ausgewählter Kreis von Damen leistete, 
doch sollten wir sehr vorsichtig sein und ihre Bedeutung für die Li- 
teratur nicht überschätzen. Ehen innerhalb des Adels waren im 
Mittelalter politischer Natur. Daher nimmt es nicht wunder, daß 
sich gebildete Damen mit idealen Liebesverhältnissen außerhalb der 
Ehe beschäftigten. Wahrscheinlich praktizierten einige, was sie pre- 
digten. Ebensoviele andere praktizierten, ohne zu predigen. Wir 
dürfen jedoch nicht annehmen, daß höfische Liebe in der Literatur 
ehebrecherisch zu sein habe, wenn uns so viele Romane das ge- 


Der Roman 113 


naue Gegenteil lehren. Was wir von Andreas lernen können, ist 
die soziale Beschaffenheit, die sowohl im Roman wie in der volks- 
sprachlichen Lyrik zu der Vorstellung führte, daß die höfische 
Dame als ein Wesen höherer Ordnung betrachtet wurde, das schön 
und begehrenswert, aber mehr noch anspornend und schwer er- 
reichbar ist und dessen Gunst gesucht und verdient werden muß. 

Andreas kompliziert den Fall noch weiter dadurch, daß er das 
dritte Buch als Widerruf aufzieht. Die beiden ersten hätten Walter 
nur gelehrt, was er nicht tun solle, und nun folgen alle üblichen 
antifemininen Argumente der asketischen und satirischen Frauen- 
feinde. Man kann dazu nur sagen, daß man sich an die Wirkung 
erinnert fühlt, die das Verbot eines Buches in Boston zeitigt. Nichts- 
destoweniger behaupten einige Kritiker, daß nur das dritte Buch 
den wahren Standpunkt des Andreas darstelle. Persönlich glaube 
ich, daß das dritte Buch der Versuch eines Mannes ist, sein Ge- 
sicht zu wahren, eines Mannes, der wenigstens dem Namen nach 
Kleriker war, aber die Sache hat keine Bedeutung. Die beiden er- 
sten Bücher, wie sie auch immer gemeint waren, geben uns eine 
gute Beschreibung davon, wie das Liebesspiel gespielt werden 
mußte, um den Damen bei Hof zu gefallen ®. 

Der soziale Hintergrund garantierte also, daß der Dame 
literarisch der Hof gemacht wurde. Im Roman geht von wenigen 
Ausnahmen abgesehen der Dienst an der Dame nicht über Äußer- 
lichkeiten und bestimmte Konventionen hinaus, wie etwa Begeiste- 
rung zu großen Taten und Wahnsinn durch den Verlust der Liebe. 
Selten wird ein ernster Versuch gemacht, die Natur der Liebe zu 
ergründen, noch wird sie je als »platonisch« in dem Sinne dar- 
gestellt, daß nur geistige Gemeinschaft erstrebt wird. Das Ziel der 
Liebhaber in den Romanen ist, die Dame ihres Herzens trotz ihrer 
Launen und strengen Forderungen ganz zu besitzen. Nur in der 
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Lyrik und auch dort nicht immer wird für »geistige« Liebe plädiert, 
wobei die physische Seite ausdrücklich verworfen wird. 

Obgleich die Romane keine Zeichen vergeistigter Liebe auf- 
weisen, kann nicht bestritten werden, daß sie alle miteinander die 
Liebe zwischen Mann und Frau als eine große Macht ansehen, die 
Gutes oder Schlechtes im Menschen bewirken kann. Der Grad, in 
welchem diese Macht betont wird, und die Rolle, die sie spielt, 
sind in jedem Roman und bei jedem Dichter verschieden. Sie ist in 
der Lancelot-Tristan-Gruppe am bedeutungsvollsten, am wenig- 
sten in den Gralserzählungen. Schon die antike Philosophie hatte 
erkannt, daß Liebe eine Macht zum Bösen sein könne (» Venus 
petulantiae«), wenn sie Menschen auf der Suche nach sinnlicher 
Lust ins Verderben zieht, und eine Kraft zum Guten (»Venus 
legitima«)?, wenn sie zu geistiger Erhebung führt. Die erstere 
steckt in der Episode mit Dido in Vergils Aeneis und in Horazens 
Beschreibung der Kleopatra. Liebe als schöpferische Kraft wird in 
Platons Symposion ins Auge gefaßt, und in neuplatonischer Philo- 
sophie wird sie in der Erzählung von Amor und Psyche idealisiert. 
Für die Kirchenväter war die Liebe unweigerlich in fleischliche und 
geistliche Liebe gespalten. Caritas ist die allumfassende Liebe, die 
höchste aller Tugenden. Die Romanautoren unterscheiden sich von- 
einander natürlich sehr in ihrer Kenntnis der theoretischen und 
philosophischen Beiträge zum Thema Liebe, aber alle kennen sie 
den Unterschied zwischen zerstörerischer und veredelnder Liebe. 
Die Art, wie die Geschichte des Aeneas in der anonymen französi- 
schen Version und noch mehr in der deutschen des Heinrich von 
Veldeke verändert wird, zeigt dies sehr gut. Die Dido-Episode 
erscheint nun als Versuch dämonischer Kräfte, Aeneas zu ver- 
nichten, und die Episode der Heirat mit Lavinia, der Tochter des 
Latinus, die bei Vergil nur eine politische Verbindung ist, wird 
umgestaltet zu einer umfassenden Liebesgeschichte. Aeneas sieht 
Lavinia nur von ferne, aber das genügt, ihn so zu inspirieren, daß 
er den Sieg über Turnus erringt, der schon als ihr Gatte bestimmt 
ist. Es ist die Liebe zerstörerischer Art, die Liebe von Lancelot und 
Guinevere, die die Artuswelt in den späteren Fassungen zerfallen 
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läßt, und selbst in den Romanen, in denen diese Liebe idealisiert 
wird, ist das destruktive Element immer gegenwärtig. 

Edle, ideale Liebe dagegen ist die große schöpferische Kraft 
und kann mit den anderen höfischen Tugenden um des idealen 
Gleichgewichts willen zur Harmonie gebracht werden. Diese »hohe 
Minne«, wie die deutschen Dichter sie nannten, machte die Men- 
schen Göttern ähnlich. Im Parzival Wolframs von Eschenbach ver- 
schmilzt sie, anders als in den anderen Gralserzählungen, mit der 
Liebe zu Gott als dem Höchsten im irdischen Streben. 

Der ethische und soziale Hintergrund des Romans ist in höch- 
stem Grade wichtig für das Verständnis. Man sollte jedoch nie 
vergessen, daß der Roman zur Unterhaltung gedacht war. Er ent- 
hielt seltsame Abenteuer, weil sein Publikum Handlung liebte, 
Liebesszenen, weil die Gönner meist Frauen waren, Topoi idealer 
Landschaften und Märchenpaläste, weil die Menschen damals wie 
heute nichts dagegen hatten, aus der Eintönigkeit des Alltags zu 
entfliehen. Die wahrhaft großen Autoren gingen weiter, aber sie 
benutzten und verbesserten all diese Konventionen. Wir wollen 
nun sehen, wie sie in einigen der größten Artusromane verwendet 
wurden, den Geschichten von Yvain, Tristan und Perceval. 

Die beiden Versionen der Geschichte Yvains, die wir unter- 
suchen wollen, sind die von Chretien de Troyes und Hartmann 
von Aue, Chretien, möglicherweise der »Christianus, Domherr von 
St. Loup«, der in einem Dokument von 1173 erwähnt wird, ist 
wahrscheinlich in Troyes geboren. Er hatte Marie, die Gräfin der 
Champagne, und Graf Philipp von Flandern zu Gönnern. Zu Be- 
ginn seines Werkes Cliges führt er folgende Arbeiten als bereits 
vollendet auf: eine Neubearbeitung der Ars Amatoria (und viel- 
leicht auch der Remedia Amoris) von Ovid; eine Fassung der 
Philomena-Episode aus Ovids Metamorphosen; ein Gedicht über 
Pelops, gleichfalls aus Ovid; ein Gedicht über König Marke und 
Iseut la Blonde, vielleicht eine Version der Tristangeschichte; und 
Erec, den frühesten erhaltenen Artusroman. Cliges, eine Kombina- 
tion von byzantinischem Roman und bretonischer conte, die manche 
Züge der Artuswelt und der höfischen Liebe parodiert, hatte als 
Nachfolger den Chevalier de la Charette, eine Version der Lancelot- 
Geschichte, die auf Wunsch der Marie de Champagne geschrieben 
wurde, aber unvollendet blieb und von Godefroy de Lagny voll- 
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endet wurde. Dieses Werk muß nach 1164 verfaßt worden sein, 
dem Jahr, in dem Marie Gräfin wurde. Yvain le Chevalier au Lion 
war wahrscheinlich das nächste Werk. Nach einem Gedicht, das 
nichts mit Arthur zu tun hatte, Guillaume d’Angleterre, folgen Li 
Contes del Graal, eine unvollendete Version der Percevalgeschichte. 
Viele Kritiker, zumal französische, schreiben Chretien das Ver- 
dienst zu, den Artusroman geschaffen zu haben®. Obwohl sie zu- 
geben, daß er aus den verschiedensten Quellen schöpfte— keltischen, 
antiken, morgenländischen —, behaupten sie doch, daß er der erste 
Dichter war, der sie zu Romanen verknüpfte, und daß die Artus- 
welt praktisch seine Schöpfung sei. Wenn auch niemand die große 
Bedeutung seines Werkes abstreiten möchte, erscheint doch dieser 
Anspruch als übertrieben. Das Vorhandensein längerer Werke vor 
seiner Zeit ist zu gut belegt. Es besteht jedoch kein Zweifel, daß 
die von ihm geschaffenen Versionen sehr bekannt wurden und einen 
tiefgehenden Einfluß auf alle folgenden Werke über Arthur aus- 
übten. Alle seine Romane sind in achtsilbigen Reimpaaren ge- 
schrieben. 

Um Yvain zufriedenstellend behandeln zu können, müssen wir 
die Fabel zusammenfassen. König Arthur hält Pfingsten Hof zu 
Carduel (Carlisle), und nach einem Festmahl, als sich der König 
und die Königin zurückgezogen haben, beginnt Calogrenant von 
einer Schmach zu berichten, die ihm sieben Jahre zuvor widerfahren 
ist. Guinevere schließt sich der Gruppe an, doch wird die Erzäh- 
lung durch einen beleidigenden Wortwechsel zwischen Keu und 
Calogrenant unterbrochen. Nachdem der Friede wiederhergestellt 
ist, erzählt Calogrenant, daß er zu dem Wald Broceliande geritten 
und dort in einer kleinen Feste von einem vavasour oder niederen 
Edelmann und seiner schönen Tochter unterhalten worden war. 
Am folgenden Tage traf er auf einen Riesenhirten, der wilde Bullen 
hütete, und wurde von diesem zu einer Quelle gewiesen, bei der er 
ein Abenteuer bestehen könne. Ein Abenteuer fand er in der Rat 
denn als er Wasser aus einer goldenen Schale auf einen smaragdenen 
Stein goß, erhob sich ein mächtiger Sturm. Als die Luft sich geklärt 
hatte, ließen sich Vögel auf den Bäumen nahe der Quelle nieder, 


8Eine extreme Ausprägung dieser Auffassung findet sich bei Stefan 
Hofer, Chretien de Troyes, Leben und Werke (Graz: Böhlau 1954). 
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und ein schwarzer Ritter, Esclados li Ros, erschien, beschuldigte 
Calogrenant des Eindringens in sein Gebiet und streckte ihn 
nieder. Er kehrte niedergeschlagen zurück. Arthur hört die Ge- 
schichte von Guinevere und schwört, daß er die Quelle bis zum 
St. Johannisabend erreichen und die Nacht dort verbringen werde. 
Yvain jedoch stiehlt sich davon, entschlossen, seinen Vetter zu 
rächen. Er macht die gleichen Abenteuer durch wie Calogrenant, 
verwundet aber den Ritter der Quelle tödlich, verfolgt ihn bis zu 
seinem Schloß und wird zwischen zwei Fallgattern gefangen. Der 
Ritter, in Wirklichkeit ein König, stirbt, und Yvain kann von 
seinem Gefängnis aus den Toten auf seiner Bahre und seine schöne 
Witwe Laudine sehen, in die er sich auf der Stelle verliebt. Er 
wird von der Kammerzofe und Vertrauten der Königin, Lunete, 
entdeckt, zu der er zum Glück an Arthurs Hof einige Zeit zuvor 
höflich gewesen war, als ihr Verhalten alle anderen Ritter zu ihren 
Gegnern gemacht hatte. Sie gibt ihm einen Ring, der ihn unsichtbar 
macht, und bewahrt ihn so vor der Rache der Ritter des toten 
Königs. Inzwischen ebnet sie den Weg für Yvain zu ihrer Herrin 
und bringt schließlich die Ehe zustande. Als Arthurs Gefolge die 
Quelle erreicht, bewirtet sie Yvain, und Lunete nimmt Gawan als 
Liebhaber an, ein Vorfall, von dem wir im Roman nichts mehr 
erfahren. So endet der erste Teil der Geschichte. 

Gawan überredet Yvain, Abenteuer mit ihm zu suchen, und 
dieser erhält Laudines Erlaubnis zu gehen, vorausgesetzt, daß er 
innerhalb eines Jahres zurückkehre. Sie gibt ihm einen Ring, der 
ihn vor Blutverlust schützen soll. In seiner Begeisterung für 
Turniere erinnert sich Yvain nicht an sein Versprechen, bis eine 
Botin seiner Frau am Hofe zu Chester erscheint, ihn zurechtweist 
und ihm den Ring wegnimmt. Seine Reue treibt ihn zum Wahn- 
sinn, er streicht in hoffnungslosem Zustand umher und findet Zu- 
flucht in der Höhle eines Eremiten. Hier wird er von einer Dame 
und ihren zwei Dienerinnen gefunden. Die Dame kehrt zum Schloß 
zurück, und nachdem Yvain durch eine Zaubersalbe vom Wahn 
geheilt ist, wird er zu diesem Schloß gebracht und neu bewaffnet. 
Er dankt seiner Wohltäterin, indem er ihren Feind, den Grafen 
Alier, besiegt, weigert sich aber, länger zu bleiben, sehr zu ihrem 
Ärger. 

Nach Verlassen des Schlosses befreit Yvain einen Löwen von 
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den Angriffen einer Schlange, und hinfort folgt ihm das Tier treu, 
wacht über ihn und versucht sogar, mit des Ritters Schwert Selbst- 
mord zu verüben, als Yvain bei seiner Rückkehr zur Quelle in 
einer Ohnmacht zu Boden sinkt. In der Kapelle nahe der Quelle 
findet Yvain Lunete unter der Anklage gefangen, sie habe geholfen, 
die Ehe ihrer Herrin mit Yvain zu stiften. Sie wird von Laudines 
Hofmeister und seinen beiden Brüdern beschuldigt. Yvain ver- 
spricht, am folgenden Tag bei Gericht für sie zu sprechen. Die 
dazwischenliegende Nacht verbringt er auf einer nahe gelegenen 
Burg und tötet früh am Morgen einen Riesen, Harpin, mit Hilfe 
seines Löwen. Er kommt gerade noch zur rechten Zeit, die An- 
kläger Lunetes herauszufordern. Sie protestieren gegen eine even- 
tuelle Einmischung des Löwen, der durch Yvain angewiesen wird, 
nicht einzugreifen. Als der Kampf sich jedoch gegen seinen Herrn 
wendet, greift er an und verwundet den Hofmeister schwer. Die 
drei Feinde werden zum Eingeständnis der Niederlage gezwungen 
und auf dem für Lunete bestimmten Scheiterhaufen verbrannt. 
Ohne von Laudine erkannt zu werden, bringt Yvain eine Ver- 
söhnung zwischen ihr und Lunete zustande. 

Yvain wird nun von einem Boten einer anderen Dame aufge- 
sucht, der Tochter des Sir de la Noire Espine, damit er ihren 
Anspruch auf einen Teil der Besitzungen ihres toten Vaters unter- 
stütze, um die sie durch ihre ältere Schwester gebracht worden ist. 
Yvain willigt ein, ohne zu wissen, daß die andere Schwester sich 
der Dienste Gawans versichert hatte, um ihre Sache zu vertreten. 
Auf dem Weg betritt er die Burg des schlimmen Abenteuers und 
beachtet nicht die Vorzeichen, die ihm vom Schicksal künden, das 
ihn drinnen erwartet. Er findet dort eine große Zahl von Mädchen, 
die mit Sticken beschäftigt sind. Eine von ihnen erzählt ihm, daß 
der König der Insel der Jungfrauen, der vor langer Zeit zum 
Schloß gekommen war, von den beiden halbdämonischen Besitzern 
gezwungen worden sei, sein Leben durch den jährlichen Tribut von 
dreißig Mädchen freizukaufen. Viele Ritter waren schon bei dem 
Versuch, sie zu befreien, ums Leben gekommen. Yvain wird von 
dem Edelmann, seiner Frau und seiner Tochter, die er im Schloß 
findet, gastfreundlich aufgenommen, aber am nächsten Morgen 
gezwungen, mit den beiden dämonischen Brüdern zu kämpfen. Mit 
Hilfe seines Löwen, der auf Verlangen der beiden Brüder vom 
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Kampfe ferngehalten worden ist, aber sich befreit, um seinem 
Herrn zu helfen, tötet er den einen und zwingt den anderen, sich 
zu ergeben. Er lehnt das Angebot des Edelmanns, seine Tochter zu 
heiraten, ab, macht die jüngere Schwester, deren Rechte er zu ver- 
teidigen wünscht, ausfindig und begibt sich zu dem für den Kampf 
festgesetzten Ort. Wieder trifft Yvain gerade noch zur rechten 
Zeit ein, so gepanzert, daß er nicht zu erkennen ist, und kämpft 
mit dem gleichfalls unerkennbaren Gawan. Sie kämpfen unentschie- 
den bis zum Einbruch der Nacht, geben einander zu erkennen, und 
jeder spricht nun dem anderen den Sieg zu. König Arthur ent- 
scheidet dann die Sache nach der Gerechtigkeit und teilt der jünge- 
ren Schwester ihren ihr zustehenden Anteil zu. 

Der Löwe, der während des Kampfes mit Gawan fest einge- 
schlossen war, schließt sich nun wieder seinem Herrn an, und die 
beiden gehen, begleitet von Gawan, zur Quelle zurück. Lunete 
wird von ihrer Herrin um Rat gefragt, wie ein Beschützer der 
Quelle gefunden werden könne. Nachdem sie Laudine vorsichts- 
halber durch einen Eid gebunden hat, der es ihr nicht erlaubt, 
ihren Unwillen an ihr auszulassen, falls ihr der Rat nicht zusage, 
empfiehlt sie den Ritter mit dem Löwen. Laudine willigt ein, 
Lunete holt Yvain herbei, Laudine, die durch ihren Eid gebunden 
ist, sieht sich gezwungen, ihn zu akzeptieren, und so sind sie mit- 
einander versöhnt. 

Es gab einen historischen Yvain — Owain ap Uryen, dessen 
Vater im späten sechsten Jahrhundert König von Rheged im nörd- 
lichen England oder südlichen Schottland war. Er hat mit dem 
Romanhelden nichts zu tun, obgleich R. S. Loomis Motive wie zum 
Beispiel die Liebe seines Vaters zu einer Wasserfee findet, die in 
der Erzählung ihren Niederschlag gefunden haben. Es gibt eine 
walisische Prosaerzählung Owain im dreizehnten Jahrhundert, die 
viele Züge mit Yvain gemein hat, und die beiden könnten gut eine 
gemeinsame Quelle gehabt haben. 

Bevor wir die Struktur des Romans und Chretiens Behand- 
lungsart untersuchen, sollten wir einige Züge nachzeichnen, die 
für die Artusromane überhaupt typisch sind. Die Zeit ist Pfingsten, 
der Beginn der Abenteuersaison, der Schauplatz Arthurs Hof. 
Durch die Erzählung eines vorangegangenen Abenteuers wird die 
Szene eröffnet. Hier finden wir zweifellos Spuren einer altherge- 


120 Der Roman 


brachten epischen Tradition, auf ein altes Abenteuer zurück- 
zugreifen, um ein neues einzuführen. Chretiens Rahmen wurde für 
spätere Romane nahezu verbindlich. Man wird bemerken, daß sich 
Arthurs Rolle fast völlig darauf beschränkt, der Handlung Authen- 
tizität und das Prestige seines Namens zu geben, besonders in den 
Szenen, die Urteilssprüche beinhalten. Er ist kein Krieger, aber von 
solchem Ruhm, daß entscheidende Vorgänge wie die Verbindung 
von Yvain und Laudine und der Rechtsstreit zwischen Gawan und 
Yvain in seiner Gegenwart stattfinden müssen. Nur eine lange 
Tradition konnte seinen Ruf auf diesen Stand bringen. 

Auch der Ruf Sir Kays ist wohlbefestigt. Er war ursprünglich 
ein ehrbarer Ritter gewesen und erscheint als solcher gelegentlich 
in keltischen Erzählungen und teils in Malory. Im allgemeinen 
jedoch ist er ein übellauniger, unhöflicher Prahler, der dazu neigt, 
Aufgaben zu übernehmen, die über seine Kraft gehen, und bei 
dem Versuch, sie zu bewältigen, auf die Nase fällt. Er ist eifer- 
süchtig auf die Errungenschaften der anderen Ritter und beleidigt 
sie, und oft auch deren Damen, mit oder ohne Grund. Kay ist 
traditionsgemäß Arthurs Hofmeister, der Mann, der seinen Haus- 
halt führt, und es ist klar, daß sein Charakter durch den schlechten 
Ruf aller Hofmeister in den Romanen beeinflußt worden ist. (Man 
beachte, daß der ungerechte Ankläger Lunetes ebenfalls Hofmeister 
ist). Es fällt schwer, der Schlußfolgerung auszuweichen, daß Hof- 
meister, die Sänger und umherziehende Schauspieler in mittel- 
alterlichen Schlössern unter ihrer Oberaufsicht zu haben pflegten, 
unter der Tatsache zu leiden hatten, daß sie oft schlecht mit diesen 
zurechtkamen, und daß die Sänger mit der einzigen Waffe, die 
ihnen zu Gebote stand, antworteten. Kay ist im Grunde eine 
Weiterbildung der Figur des miles gloriosus, des großsprecherischen 
und letztlich lächerlichen Prahlers, im Roman. Er wird häufig als 
Folie für den höfischen Gawan benutzt, der höfliche Methoden 
erfolgreich anwendet, wo Kay versagt hat. 

Am Rande sei vermerkt, daß Calogrenant wahrscheinlich Cai le 
grenant, Kay der Nörgler, ist, und daß in der Eröffnungsszene 
Kay eigentlich mit sich selbst streitet. Es kommt nicht selten vor, 
daß ein Charakter einen neuen Namen entwickelt und daß spätere 
Dichter, denen die Identität entgeht, beide in derselben Erzählung 
wie verschiedene Charaktere verwenden. 
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Auch das Auftreten Gawans im Yvain folgt einem festen Schema. 
Er wird der Liebhaber Lunetes als Parallele zu Yvains Heirat mit 
Laudine, eine Rolle, die er in vielen Romanen spielt und die ihn in 
der Artusliteratur wahrscheinlich zum »Ritter mit den meisten 
Damen« werden läßt. Als der abenteuersuchende Ritter par excel- 
lence trägt er dazu bei, Yvain zu überreden, seine Herrin zu ver- 
lassen, um auf abenteuerliche Fahrt auszuziehen. Die letzte Probe, 
die Yvain zu bestehen hat, ist der unentschiedene Kampf mit 
Gawan, wiederum die höchste Probe der Tüchtigkeit eines Ritters. 
Es ist deutlich zu sehen, daß wir es wie im Falle Arthurs hier mit 
einer festverwurzelten Tradition zu tun haben, die Gawan zum 
Zwecke des Vergleichs zum vollendeten Helden macht. Er wird, 
wenn auch mit beträchtlich größerer künstlerischer Wirkung, in 
Wolframs Parzival in die gleiche Rolle versetzt. 

Man könnte wahrscheinlich beweisen, daß in dem einen oder 
anderen Artusroman Gawan jedes Abenteuer, das anderen Rittern 
der Tafelrunde zugeschrieben wird, zu bestehen hat, was zu einem 
anderen wichtigen Charakteristikum der Romane führt, nämlich 
der Verwendung des gleichen Ereignisses in leicht veränderter 
Form oder mit einem Wechsel des Schauplatzes bzw. der Namen in 
vielen verschiedenen Erzählungen. Die Episode des vavasour, des 
Riesenhirten und des Ritters der Quelle ist ein gutes Beispiel. 
Enge Parallelen mit der ganzen Episode oder Teilen von ihr fin- 
den sich im Owain, in Sir Gawain and the Green Knight, im iri- 
schen Briciu’s Feast, im lai La Mule sans frein, im Kulhwch ac 
Olen. Der einzige für die Handlung des Yvain bedeutungsvolle 
Teil der Geschichte ist die Episode mit dem Ritter von der Quelle. 
Die anderen Elemente sind beiläufig, sind aber mutmaßlich aufge- 
nommen worden, weil sie in einer früheren Fassung bereits mit 
dem Hauptereignis verbunden waren. Viele der anscheinend ir- 
relevanten Ereignisse in den Artusromanen können lediglich auf 
diese Art erklärt werden. 

Im allgemeinen jedoch macht sich Chretien weniger als die 
Mehrzahl der Dichter der Einführung von Zwischenfällen und 
Abenteuern ohne Motivierung schuldig und vermeidet die chaoti- 
sche Formlosigkeit, die nur allzu charakteristisch für spätere Romane 
ist. Es ist deutlich, daß er die Ereignisse aus den verschiedenen 
Quellen zu bestimmtem Zweck ausgewählt hat. Das Mittelpunkt- 
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ereignis ist natürlich die Verteidigung der Quelle. Im Ursprung 
stellt dies gewiß die weitverbreitete Mythe von der Göttin (oder 
ihrer sterblichen Stellvertreterin) an einem heiligen Schrein dar, 
deren königlicher Gatte die Aufgabe hat, den Schrein zu verteidi- 
gen, und automatisch durch einen Herausforderer, der ihn besiegt, 
als Gatte ersetzt wird. Der Mythos erklärt die zugrundeliegende 
und — sowohl für Chretien als auch für uns — unangenehm schnelle 
Annahme des Mörders durch die Witwe des Ermordeten. Aber 
damit hört die Bedeutung des mythologischen Elementes auf. Der 
Dichter war sehr bemüht, die ganze Geschichte zu einem neuen 
Zweck umzumodeln, nämlich zwei der Pflichten eines Ritters 
gegeneinander ins Spiel zu bringen, den Minnedienst und die 
Pflicht, seine physische Tüchtigkeit im Dienste der Unglücklichen 
einzusetzen. Der erste Teil der Geschichte dreht sich um die Ge- 
winnung der Dame. Er behält im wesentlichen die Elemente der 
Niederlage des alten Königs bei — die magischen Eigenschaften 
der Quelle, den Schrein (jetzt als Kapelle beschrieben) und die 
Residenz seines Königs und seiner Königin. Aber die Einzelheiten 
des Kampfes werden so modifiziert, daß sie in den Erfahrungs- 
bereich des höfischen Publikums hineinreichen, und das Gewinnen 
der Dame ist weiter ausgeführt. Das weitverbreitete Motiv des 
unsichtbar machenden Ringes wird eingeführt, um die Zwischen- 
zeit auszufüllen, die nach Chretiens Gefühl verstreichen muß, ehe 
Yvain und Laudine vereint werden können. Yvain muß sich in 
Laudines Schönheit verlieben, um sie so begehren zu können, wie 
es einem edlen Ritter zukommt, statt von ihr auf Grund des 
Siegerrechts Besitz zu ergreifen. Die Hilfe der Mitspielerin Lunete 
(wiederum begründet durch ihre vorangegangene gute Behandlung 
durch Yvain und durch ihre Erklärung gegenüber ihrer Herrin, 
der folgerichtige Verteidiger der Quelle sei der Sieger) spiegelt 
einen weiteren Versuch, die Ungeschlachtheit der plötzlichen Ehe 
Laudines mit dem Mörder ihres Gatten abzuschwächen. Wir ge- 
winnen nie den Eindruck, daß Laudine Yvain wirklich liebt. Sie 
wird dazu überredet, ihn zu akzeptieren. Die Hohlheit des Argu- 
ments der Lunete zeigt sich darin, daß die Quelle während Yvains 
langer Abwesenheit unbeschützt bleibt. Die ganze Liebesgeschichte 
wird mit leichter Ironie erzählt, denn Yvains lange Liebesreden 
führen nur dazu, daß er zum Verteidiger der Quelle erwählt wird. 
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Bis hierher haben Yvains Pflicht und seine Liebe sich parallel 
bewegt. Erecs Werben um Enid zeigt eine ähnliche Einheit. Doch 
nun muß das Problem eingeführt werden — der Wertkonflikt, der 
die Errungenschaften des ersten Teils der Geschichte umstößt. 
Yvains überlange Abwesenheit bringt Zurückweisung und geisti- 
gen, moralischen, seelischen Zusammenbruch mit sich, oder, um 
des Aristoteles Ausdruck zu benutzen, eine Peripetie. Vom Höhe- 
punkt am Ende des ersten Teils, der scheinbaren Erreichung aller 
Ziele, ist der Held herabgestürzt auf einen Tiefpunkt der Demora- 
lisierung. Wir werden sehen, daß die großen Romane (nicht die 
dürftig konstruierten) diesem Muster häufig folgen. Erec folgt ihm 
gewiß, auch Tristan (die Ehe mit Marke nach der Vereinigung der 
Liebenden) und Parzival (die Anklage Kundrys nach Parzivals Auf- 
nahme in Arthurs Tafelrunde). Man kann wohl nicht bezweifeln, 
daß die Absicht wenigstens teilweise didaktisch war — die Ungewiß- 
heit menschlicher Existenz, der Hochmut vor dem Fall —, aber sie 
war auch bedingt durch eine Konstruktion, die bereits in so frühen 
germanischen Epen wie König Rother, Salomon und Markolf und 
Herzog Ernst nachzuweisen ist, nämlich die Zusammenfügung von 
zwei Geschichten zu einer. Im ersten Teil erreicht der Held schein- 
bar sein Ziel, gewöhnlich die Gewinnung der Dame, aber nur, um 
durch eine plötzliche Wendung des Geschicks seine Absichten 
durchkreuzt zu sehen. Das Rolandslied hat in ähnlicher Weise 
zwei Teile, zweifellos unter dem Einfluß derselben Mode, und das 
Nibelungenlied und Gudrun folgen demselben Muster von schein- 
barem Ende und Neubeginn. 

Chretien geht mit diesem überlieferten Schema geschickt um. 
Yvains ganze Einstellung muß unter der Wirkung des Kummers 
verändert werden. Er muß Demut lernen. Es ist kein Zufall, daß 
sich seine Abenteuer im zweiten Teil nahezu alle mit der Rettung 
von Frauen vor Unrecht befassen. Chretien hat sorgfältig Erzäh- 
lungen aus dem großen Vorrat zusammengestellt, die dieses Motiv 
betonen. Die Rettungen finden ihren Höhepunkt in einem Zwei- 
kampf um das Recht vor Arthurs Hofstaat mit dem besten Ritter 
dieses Hofes. (Die Tafelrunde selbst wird im Yvain nicht er- 
wähnt.) Wie üblich in den Romanen ist es möglich, den genauen 
Punkt anzugeben, an dem die Wendung zum Besseren beginnt. 
Hier ist es das Einreiben mit der wundertätigen Salbe, die Yvain 
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von seinem Wahn heilt (eine Zauberin, zweifellos eine Figur wie 
Morgain la Fee, ist hierfür verantwortlich) und eine Wiedergeburt 
zustandebringt. Im Erec ist es der scheinbare Tod des Helden, im 
Parzival die Erlernung der Demut von Trevrezent. Einige Kritiker 
haben hier greifbaren religiösen Symbolismus sehen wollen, aber 
das ist unwahrscheinlich. Der Gedanke der Wiedergeburt mag 
vielleicht eine christliche Gesinnung reflektieren, aber er ist zu 
allgemein, als daß man von bewußtem Symbolismus sprechen 
könnte. 

Die ganze Konstruktion des Yvain ist also von zwei Faktoren 
bewußt bestimmt — einer Tradition zweiteiliger Struktur in den 
Werken der conteurs und der Stellung eines moralischen Problems 
von einander widerstreitenden Pflichten, das auf dem Wege der 
Demoralisierung, der Besserung, des Duldens und der Erreichung 
eines Gleichgewichts gelöst wird. Man sieht, daß Chrötiens Be- 
handlung gänzlich mit Yvains Problem befaßt ist. Obgleich Laudine 
die Geliebte und für Yvains Taten verantwortlich ist, bleibt ihre 
Persönlichkeit schattenhaft, und ihr Charakter wird nicht unter- 
sucht. Ihrer Schönheit und ihrem Zauber wird der übliche Lippen- 
dienst erwiesen, aber der Dichter befaßt sich viel mehr mit Yvains 
seelischem Konflikt als mit dem Wohlergehen Laudines. Der Ritter 
muß seinen Platz an Arthurs Hof durch Erfüllung seiner Regeln 
rechtfertigen. Soweit Interesse an Weiblichkeit in dem Gedicht zu 
finden ist, konzentriert es sich auf die Person Lunetes, der ersten 
einer langen Linie spritziger confidantes in der französischen Lite- 
ratur. Unbehindert von der Notwendigkeit, vollkommen zu sein, 
ist sie in der Lage, sich warmherzig und menschlich zu gebärden, 
und ihre Unterhaltungen mit ihrer Herrin zeigen einen guten Sinn 
für das Zweckmäßige und savoir faire. 

Die Tatsache, daß wir im Yvain ein gesellschaftlich-moralisches 
Problem deutlich gestellt und gelöst finden, sollte uns nicht zu 
dem Irrtum verleiten, das Werk als didaktisch anzusehen. Wir 
haben schon darauf hingewiesen, wie stark die dualistische Lebens- 
auffassung im Mittelalter war. Der Gegensatz zwischen Wirklich- 
keit und Ideal ist in mittelalterlicher Literatur stets inbegriffen, und 
Chretien bildet keine Ausnahme. Er zeigt uns eine ideale Welt, in 
der das von ihm gestellte Problem am Ende eine ideale Lösung 
findet. Aber viele Leser hatten weniger Interesse an diesem Problem 
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als an den Äußerlichkeiten dieser Welt, ihren Burgen, schönen 
Frauen, Gärten, an der Märchenatmosphäre, den großen Aben- 
teuern und dem Pomp einer Ritterschaft, die sich auf höherem 
Niveau als dem eigenen bewegte. Chretien selbst ist weit davon 
entfernt, seinen Hörern gegenüber zu stark auf den moralischen 
Folgerungen seiner Werke zu bestehen. Anpassung an die sozialen 
Regeln seiner idealen Gesellschaft war ihm wichtiger als die 
moralischen Gefühle seines Helden, obwohl anderseits die Formen 
nur Ausdruck eines inneren moralischen Gesetzes waren. In dieser 
Hinsicht unterscheidet er sich am stärksten von seinem deutschen 
Nachfolger Hartmann von Aue. 

Hartmann war mutmaßlich ein ministerialis oder landloser 
Edelmann, der von der Unterstützung eines Gönners abhängig war. 
Daß er einen solchen Gönner hatte, wissen wir aus seiner tief be- 
wegenden Klage um den Verlust seines Herrn und von seinem 
Gelübde, an einem Kreuzzug (wahrscheinlich dem von 1189) teil- 
zunehmen, aber weitere Einzelheiten sind unbekannt. Hartmann 
wurde um 1160-65 geboren, sehr wahrscheinlich nahe der kleinen 
Stadt Eglisau in der Schweiz. Er genoß eine Ausbildung als 
Kleriker, vielleicht im nahegelegenen Reichenau. Sein erstes Werk, 
um ıı85, war das Büchlein, eine theoretische Abhandlung in 
Versen über die Liebe. Es folgte eine ziemlich freie Bearbeitung 
von Chretiens Erec, in der Hartmann sein Interesse an theoreti- 
schen, sozialen und moralischen Problemen bewies. Danach folgten 
zwei nicht-arthurische Werke, der Gregorius, eine Behandlung 
der Legende vom edlen Sünder, dessen Reue über die Sünde eines 
unbewußt begangenen Inzests mit seiner Mutter so aufrichtig und 
dessen Buße so streng war, daß er zum Papst gewählt wurde, und 
Der arme Heinrich, eine volkstümliche deutsche Geschichte von der 
Erlösung eines um seines Stolzes willen vom Aussatz befallenen 
Edelmanns und seiner Rettung, die er durch seine Demut er- 
langte, als er die Bereitschaft eines Bauernmädchens sah, sich für 
ihn zu opfern. Abgesehen von etlicher lyrischer Dichtung war sein 
letztes, um ı200 verfaßtes Werk eine Version von Chre£tiens 
Yvain. 

Hartmanns Erec zeigt deutlich, wie verschieden sein Gesichts- 
punkt von dem Chretiens war. Die Fragen der zuht (Erziehung 
und Verhalten) und der mäze (Mäßigung) werden viel stärker be- 
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tont als im französischen Gedicht, und des Lesers Aufmerksam- 
keit wird durch Kommentare zum Verhalten der Figuren auf diese 
Fragen gerichtet. Hartmann interessiert sich sehr viel weniger als 
Chrötien für die Äußerlichkeiten der Artuswelt, ihm fehlt des 
französischen Dichters Fähigkeit, sie lebendig werden zu lassen. 
Seine Erzählungen von höfischem Leben und Abenteuern haben 
wenig von Chretiens Brillanz. Er glaubt, jedenfalls im Erec, an 
eine Verhaltenslehre, die das Leben nach strenger ethischer Richt- 
schnur regeln kann, und diese Richtschnur beruht trotz aller christ- 
lichen Beteuerungen nicht so sehr auf Religion als auf Erziehung. 
In andern Worten, sie ist weltlich, aber doch fest an moralischen 
Werten ausgerichtet und fähig, einen idealen Charakter hervor- 
zubringen. Hartmann benutzt Erec ausdrücklich als Vehikel für 
seine Ideen. 

Die zwei dazwischenliegenden Gedichte zeigen eine Wendung 
in seiner Haltung. Viele Kritiker glauben, wahrscheinlich zu Recht, 
daß der Wechsel durch eine emotionale Krise bedingt ist, die durch 
den Tod seines Herrn verursacht wurde. Im Gregorius und im 
Armen Heinrich wird die Unzulänglichkeit eines weltlichen Maß- 
stabes sehr deutlich gemacht. Hartmann sieht die Notwendigkeit 
der Demut vor einer höheren Macht. Sein Iwein stellt eine Rück- 
kehr zur Artusliteratur dar, doch unter einem etwas veränderten 
Aspekt. Sein jugendlicher Glaube an die Wirksamkeit der höfi- 
schen Sittenlehre ist schwächer geworden. Er stand Chretiens 
Werk nun distanzierter gegenüber, war ihm aber vielleicht näher 
in der Auffassung des Romans als in erster Linie unterhaltend und 
erst in zweiter Linie erbaulich. Wie dem auch sein möge, seine 
Fassung des Yvain schließt sich enger an das Original an, als es 
beim Erec der Fall gewesen war. Es gibt verhältnismäßig wenig 
Änderungen der Handlung, und es ist offensichtlich, daß Hartmann 
viel weniger persönlich beteiligt ist als im früheren Gedicht. Die 
formale Leistung des Werkes gewinnt viel durch diese Objektivität. 
Der Aufbau ist besser, der Versbau glatter. Nichtsdestoweniger 
zeigt schon ein Vergleich der Länge der beiden Gedichte, wieviel 
Hartmann dazutat — 8166 gegenüber 6818 Zeilen. Hartmann 
weitet Episoden aus, seine Beschreibungen sind oft länger, aber ein 
großer Teil des neuen Materials besteht aus moralischem Kommen- 
tar. Dagegen sind Chretiens lebendige Dialoge oft gekürzt. 
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Viele Kritiker haben auf zwei Eigenschaften Hartmanns als 
Dichter aufmerksam gemacht. Die erste ist seine Neigung, jedes 
Ereignis abzuwandeln, von dem er glaubt, daß es ein Verhalten 
seines Helden zeigt, das eines wahren Ritters unwürdig ist. Ein 
gutes Beispiel ist die Verfolgung des verwundeten Ritters der Quelle. 
Chretien genießt diese Verfolgung und führt uns Yvain vor, wie 
er versucht, einen weiteren guten Schlag gegen den verwundeten 
Gegner zu führen. Hartmann ändert ab und entfernt alle Einzel- 
heiten, die unhöfisch erscheinen könnten. Sein Sinn für moralische 
Redlichkeit war stark ausgeprägt, und viele seiner Ausdrücke sind 
eher religiös als weltlich-moralisch. Seine Artuswelt ist kein Lust- 
garten, sondern eine Schule der Tugenden und der Schauplatz für 
Ritter, die nach sittlichen Werten und nicht nur nach weltlichem 
Ruhm streben. 

Die zweite Eigenschaft, die Klarheit seines Stils, wurde sogar 
schon von seinen Zeitgenossen bemerkt. Daß er klar und präzise 
ist, stimmt. Die oft schwülstigen Passagen der frühen deutschen 
Dichter fehlen bei ihm, und er bringt die Sprache Chretiens im 
Deutschen wundervoll heraus. Man muß freilich zugeben, daß er 
verglichen mit Wolfram und Gottfried nicht aufregend ist. Seine 
Reimpaare scheinen oft etwas müde dahinzutrotten, und trotz seiner 
zweifellos empfindsameren Auffassung höfischer Werte und der 
wahren Bedeutung des Rittertums müßten wir Chretien den ersten 
Preis zugestehen, wäre Hartmann sein einziger Nachfolger in 
Deutschland geblieben. 

Nach der Bearbeitung durch Hartmann erfreute sich die Yvain- 
erzählung verhältnismäßig geringer Popularität. Wie wir jedoch 
gesehen haben, erscheinen viele seiner Abenteuer wieder in Wer- 
ken, die anderen Helden gewidmet sind. Die kleine Zahl sonstiger 
Werke beweist vielleicht deutlicher als alles andere die Tatsache, 
daß Chretien sein Material zu einem bestimmten Zweck aus der 
Menge des ihm Zugänglichen ausgewählt und gestaltet hatte. Die 
Erzählungen waren schon da, aber Chretien gebührt das Verdienst 
der Gestaltung. 

Die Geschichte von der Suche nach dem Heiligen Gral ist eine 
ganz andere Sache. Oberflächlich betrachtet, scheint es sich so zu 
verhalten wie beim Yvain. Das erste erhaltene poetische Werk über 
diesen Stoff ist ein Gedicht des Chretien, diesmal unvollständig, das 
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kurze Zeit danach von einem deutschen Dichter imitiert wird. Doch 
damit endet die Parallelität. Chretiens Werk ist ein relativ schwacher 
Versuch, der die großen moralischen und religiösen Möglichkeiten 
des Themas nicht hinlänglich entwickelt. Der Parzival Wolframs 
von Eschenbach ist eines der bedeutendsten Gedichte der Welt- 
literatur. Außerdem zieht Wolfram Quellen heran, die Chretien 
entweder nicht kannte oder nicht beachtete. Es ist klar, daß die 
Gralsgeschichte sowohl verbreiteter als auch weiter verzweigt war 
als die Yvainerzählung. Wir wollen versuchen, die Ursprünge der 
Geschichte und ihr Eingehen in die Artustradition zu klären. Hören 
wir zunächst Loomis’ vollständig zutreffende Feststellung zu diesem 
Problem: »Es gibt keine authentische Gralslegende, sondern nur 
eine Vielzahl von Gralslegenden, deren jede ein Gemisch unzusam- 
menhängender Motive darstellt.«® 

Nicht nur bestehen große Ungereimtheiten in den Gralserzäh- 
lungen; es gibt nicht einmal eine Übereinkunft darüber, was der 
Gral selbst eigentlich war. Das Wort scheint die Bedeutung 
»großes Gefäß« oder »Schüssel« zu haben, aber nicht »Becher« 
oder »Kelch«. Es gibt gute Beweise dafür, daß der Gral in Ver- 
bindung zu keltischen Legenden von einer Zauberschüssel steht, 
die Gäste mit aller von ihnen gewünschten Nahrung und Getränk 
versorgte; sie war auch mit einem Mann (Bran) verbunden, der 
im Kampf verwundet worden war und dessen Wunde Unfrucht- 
barkeit in seinen Besitzungen mit sich gebracht hatte. Es ist klar, 
daß der Gral von fern mit dem alten Glauben an einen Frucht- 
barkeitskönig verknüpft ist, der alle versorgen kann, solange nicht 
seine eigene Zeugungskraft verloren geht. Wenn dies geschieht, 
muß er durch magische Mittel geheilt oder auch wiedergeboren 
(ersetzt) werden, und zwar durch einen jüngeren Verwandten. 

Viele Züge dieser Geschichte sind in wechselndem Maße und 
mit erstaunlichen Variationen des Details in den verschiedenen 
Gralsromanen vertreten. Das Füllhornmotiv findet sich fast immer. 
Der verwundete König, oft ein Fischer und immer in der Nähe des 
Wassers lebend, ist der Gralshüter. Er wird durch einen jüngeren 
Menschen, gewöhnlich durch eine Frage, von seinem Elend er- 
löst. In dieser Geschichte kann es sich natürlich nicht um Christen- 
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tum oder christliche Symbolik handeln. Es ist ein heidnischer Kult 
und der Stoff in seinem Ursprung keltisch, wie die Namen und die 
Orte der Handlung klarmachen. Chretien — und somit auch nicht 
seine Quellen — und mehrere der walisischen Erzählungen ver- 
suchen nicht, den Gral mit christlichem Ritus zu verbinden. Seine 
Zeremonien werden beschrieben, aber nicht erklärt. Fest steht, daß 
der Gral etwas Begehrenswertes war: er ist Gegenstand einer 
Suche; sein Besitz gewährt dem Besitzer Glück und ungewöhnliche 
Kraft. Aber er hat nichts mit Christentum zu tun; auch gibt es 
meiner Meinung nach keine hinreichenden Beweise dafür, ihn 
mit einer Liturgie oder einem spezifischen Ritus irgendeiner 
Religion oder eines Kultes in Verbindung zu bringen, obwohl 
zahlreiche Anstrengungen in dieser Richtung unternommen wor- 
den sind. 

Nichtsdestoweniger waren die Menschen, die die Gralslegende 
hörten oder lasen, Christen. Es war schwer für sie, sich ein Gefäß 
vorzustellen, das solche Kräfte besaß, wie der Gral sie zeigte, ohne 
es irgendwie mit der christlichen Tradition zu verbinden. Wir fin- 
den daher, daß viele Autoren in die Gralserzählung ein spezifisch 
christliches Element einführen. Das trifft, wie wir sehen werden, 
auch auf die Umarbeitung des Gedichtes von Chretien durch 
Wolfram von Eschenbach zu. Andere Autoren gingen noch weiter. 
Um 1200, das heißt nach Chretiens Gedicht, aber mit ziemlicher 
Sicherheit vor Wolframs, schrieb Robert de Boron in vielen Versen 
einen Roman de V’Estoire dou St. Graal, in dem er eine Anzahl von 
bereits umlaufenden Geschichten kombinierte, die schon den Gral 
mit der christlichen Tradition verbunden hatten. Das heiligste Ge- 
fäß der christlichen Tradition war natürlich der Kelch, der beim 
Abendmahl verwendet wurde, und es gab ein umfangreiches Cor- 
pus von Legenden, zum Teil aus dem Evangelium Nicodemi, die 
vom Besitz dieses Gefäßes des Joseph von Arimathia, seiner Ge- 
fangennahme und magischen Befreiung sowie seiner Reise in den 
Westen berichteten. Spätere Legenden fügten seine Ankunft in 
England und seinen Tod in Glastonbury hinzu, eine Legende, die 
das Kloster natürlich förderte. Doch selbst hierbei ergab sich Ver- 
wirrung, denn in einigen Legenden war das Gefäß nicht der 
Kelch, sondern die Schale, die das aus der Seite Christi fließende 
Blut auffing, als er von der Lanze des Hauptmanns getroffen wurde, 
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den die Tradition Longinus nannte. Auch die Lanze wurde zu einer 
heiligen Reliquie, und Teile von ihr wurden an den verschiedensten 
Orten »entdeckt«. 

Es kann kaum überraschen, daß ein Geistlicher, der die große 
Popularität der ursprünglichen heidnischen Gralserzählung sieht, 
sie dem Corpus der christlichen Legenden einzuverleiben sucht, 
und aus Robert de Borons Behandlung geht deutlich hervor, daß 
genau dies seine Absicht war. Unglücklicherweise haben wir nur 
4000 Zeilen seines Gedichts (das übrigens manchmal Joseph ge- 
nannt wird), aber durch eine Prosafassung, die zwar seinen Namen 
trägt, aber nicht von ihm stammt, mit dem Titel Foseph, Merlin, 
Perceval (oder Didot Perceval) können wir uns ein gutes Bild vom 
Rest des Werkes machen. Viele Züge der ursprünglichen heidni- 
schen Erzählung sind noch deutlich, zum Beispiel die fruchtbar- 
machende Wirkung des Kelches, die Tatsache, daß sein Hüter Bron 
heißt (manchmal gedeutet als Hebron, der Hüter der Bundeslade 
im 4. Buch Mose, Kap. 3,27), und die Namengebung des »Reichen 
Fischers«. Ein künstlich eingeführtes Ereignis hat den Namen des 
»Graal« zu erklären. Am hervorstechendsten jedoch ist die ins 
einzelne gehende Beschreibung christlicher Symbolik, die mit dem 
Gralskult verbunden ist und sich in der Mitte des Gedichtes, so 
wie es uns erhalten ist, befindet. 

Der Autor hatte offensichtlich einige Mühe, den Gral zu 
christianisieren. Aber es gelang ihm. Die meisten späteren Romane 
folgten seinem Beispiel und machten den Gral zum Symbol der 
höchsten spirituellen Erfahrung, die ein christlicher Ritter auf dieser 
Erde haben kann. Er wird nicht nur Gegenstand der Suche aller 
wahrhaft christlichen Ritter, sondern im Grunde ein Mittel, den 
besten aller Ritter ausfindig zu machen. Als die literarische Mode 
sich von der säkularisierten höfischen Welt des späten zwölften 
Jahrhunderts abwandte, betrachtete auch der Ritter in der Lite- 
ratur die Aufnahme an Arthurs Hof nicht mehr als seine höchste 
Belohnung und Abenteuer für seine Dame nicht mehr als größte 
Leistung. Höheres wurde erstrebt, und es wurde in der religiösen 
Verzückung des Grals entdeckt. Der Ritter war, wie an der Figur 
Galahads zu beobachten ist, geradezu ein militärischer Asket ge- 
worden, nach dem Ideal des miles Christianus, der seinen Lohn 
nicht von seiner Dame, sondern von Gott erwartete. Die Grals- 
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erzählung stellt die höchsten geistlichen Bestrebungen des mit- 
telalterlichen Rittertums dar, aber merkwürdigerweise geschah 
es, daß sie gleich am Anfang ihren bemerkenswertesten Ausdruck 
fand. 

Die Gralserzählung von Chretien de Troyes ist unvollständig, 
wie wir gehört haben, und daher empfiehlt sich, hier gleich einen 
Überblick über die Fassung zu geben, die Wolfram von Eschen- 
bach schrieb, und auf die sehr wichtigen Unterschiede zu der un- 
vollendeten Dichtung Chretiens hinzuweisen. 

Wolfram wurde um ı170 in einer Familie von ministeriales 
geboren, und zwar fast sicher in dem fränkischen Dorf, das als 
Wolframs-Eschenbach bei Ansbach bekannt wurde. Wir besitzen 
keine Dokumente, die sich auf ihn beziehen, aber die zahlreichen 
persönlichen Bemerkungen in seinem Werk machen deutlich, daß 
er sich häufig an den Höfen mehrerer Gönner, unter ihnen der be- 
kannte Hermann von Thüringen, bewegte. Er war stolz auf seinen 
Stand und legt großen Wert auf die Feststellung, daß er nicht zu 
den literarischen Edelleuten gehört. Vielmehr betont er, daß sein 
Hauptanliegen die Erfüllung seiner Pflichten als Krieger und Ritter 
sei. Wir glauben ihm gern, daß er nicht die Schulbildung seiner 
großen Zeitgenossen Hartmann von Aue und Gottfried von Straß- 
burg genossen hat, aber es wäre lächerlich, seine Behauptung, er 
könne nicht lesen, unbesehen zu glauben. Er leugnet, daß er ge- 
bildet sei, er nimmt Freiheit in der Behandlung seiner Quellen für 
sich in Anspruch, aber kein Werk der mittelalterlichen Literatur 
enthält mehr Spuren außerordentlicher, wenn auch unsystematischer 
Gelehrsamkeit. Selbstverständlich hatte er viel gelesen (und ge- 
hört), und er machte sich ein Vergnügen daraus, sein Wissen zu 
paradieren und seine Leser hinters Licht zu führen. Es ist schade, 
daß wir sein Gelächter über die Bemühungen einiger Gelehrter, 
aus seinem Werk ein geordnetes, sauberes »System« zu gewinnen, 
nicht hören können. Sein Sinn für Humor und seine grotesken und 
absichtsvollen Verzerrungen von Worten und Geschichten haben 
vielen, deren eigener Sinn für Komik schwächer entwickelt war als 
ihre Gelehrsamkeit, unendliche Beschäftigung verschafft. Selbst zu 
seiner Zeit entging er nicht der Kritik wegen seiner »wilden« Ge- 
schichten und seines Mangels an Aufbau. Die wohlbekannte 
»literarische« Passage in Gottfrieds Tristan zeigt deutlich, obwohl 
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sie Wolfram nicht nennt, Gottfrieds Mißbilligung seiner Possen !®. 

Bei all seinem Sinn für Humor war kein Dichter sich seiner 
moralischen Verpflichtungen als Autor besser bewußt oder reli- 
giöser im vollsten und wahrsten Sinn. Das wird nicht nur im 
Parzival sichtbar, sondern auch im unvollendeten Willehalm (um 
1215), einer Bearbeitung der chanson de geste über Guillaume 
d’Orange, und in dem Fragment Titurel, einem Roman über die 
früheren Hüter des Grals (zweites Jahrzehnt des dreizehnten Jahr- 
hunderts). Wolfram starb um 1220. 

Wolframs Gralsgeschichte ist außergewöhnlich komplex und 
voll von kleineren Episoden. Im folgenden beschränken wir uns auf 
die wesentlichen Züge. Das Gedicht beginnt mit einem Bericht über 
die Abenteuer Gahmurets, des Vaters von Parzival, eines Mitglieds 
des Hauses von Anjou, letztlich von einer Fee abstammend. Es 
wird gezeigt, wie er um Dienst bei den größten Herrschern der 
Welt ersucht und wie er nicht den christlichen Kaiser, sondern 
einen mohammedanischen König wählt. Er rettet eine heidnische 
indische Königin, Belakane, vor ihren Feinden, heiratet sie, aber 
nur nach heidnischem Ritual, und verläßt sie vor der Geburt ihres 
Kindes, um nach Europa zurückzukehren. In einem großen Turnier 
in Spanien gewinnt er seine christliche Braut Herzeloyde. Wieder 
zieht er auf Abenteuer aus, ehe ihr Kind geboren wird, und wird 
durch Verrat im Morgenland getötet. 

Es ist klar, daß wir es in diesem Prolog mit einem Versuch zu 
tun haben, eine Seite von Parzivals Charakter unter Hinweis auf 
seinen Vater zu erklären. Er wird bewußt als einer Familie zu- 
gehörig dargestellt, deren berühmtester Repräsentant in Europa 
Richard Löwenherz war, Vorbild des aktiven, abenteuersuchenden 
Königs. Beide Abenteuer Gahmurets haben es mit der Gewinnung 
von Damen zu tun; Belakane wird in ernstem Kampf, Herzeloyde 
im Turnier errungen. Er ist ein Mann weiter Sympathie, vorurteils- 
los genug, in Belakane eine Fraulichkeit zu finden, die ebenso voll- 
kommen ist wie die einer christlichen Dame, und Dienst bei einem 


10 Gottfried spielt auf die »vindaere wilder maere, der maere wilde- 
naere« (Erzähler wilder Geschichten und Verdreher der Fabel) an. $. 
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Heiden aufzunehmen, dessen Rittertum dem christlicher Ritter 
gleichkommt. Seine Schwäche liegt im Verfehlen einer Beziehung 
zum Christentum in seinen höheren Aspekten. Er ist nicht ledig- 
lich ein Ritter, der auf die Vorstellungen des Artushofes beschränkt 
wäre, aber er steht unterhalb der großen Figuren der Gralsgesell- 
schaft, weil es ihm an religiöser Zielsetzung mangelt. Die Liebe 
steht für ihn auf einer noch tieferen Stufe. Parzival erbt von ihm 
seine Kraft, seine Schönheit und seine Ritterlichkeit. 

Es muß beachtet werden, daß die kurze Darstellung, die 
Chretien von Parzivals Vater gibt, sich von der Wolframs sehr 
unterscheidet. Chretien gibt ihm keinen Namen, sagt jedoch von 
ihm, daß er in einer Schlacht verwundet wurde, aber noch lange 
Jahre lebte, lange genug um zu erleben, daß Percevals ältere 
Brüder zum Ritter geschlagen und dann getötet wurden, worüber 
er aus Kummer starb. Seine Verwundung hatte ihn unfähig ge- 
macht, seine Besitzungen zu schützen, und er lebte in einem Haus 
in einem öden Wald, wo Perceval aufwuchs. Chretiens Bericht 
scheint aus Quellen zu schöpfen — besonders den keltischen Er- 
zählungen über Bran —, die Wolfram für die Beschreibung des 
Anfortas benutzte. Wolframs ausführlichere Erklärungen und die 
Identifizierung mit dem Haus Anjou sind zweifellos eingeführt, um 
eine Seite von Parzivals Charakter zu erhellen und natürlich auch 
die Einführung der Figur des Feirefiz vorzubereiten, von dem später 
mehr zu sagen sein wird. 

Im dritten Buch beginnt Wolfram mit der Geschichte Parzivals, 
und seine Erzählung folgt nun mehr der Chr£tiens. Parzival, der 
vom Autor noch nicht mit Namen genannt wurde und seinen 
eigenen Namen nicht kennt, wird in der Einsamkeit von seiner 
Mutter erzogen in dem wohlüberlegten Bestreben zu verhindern, 
daß er irgend etwas von Ritterschaft erfährt und sich dem Schicksal 
seines Vaters aussetzt. Seine Hauptleidenschaft ist die Jagd mit der 
Armbrust und dem kurzen Spieß, aber er ist tief mit der Natur 
verbunden. Seine religiöse Erziehung ist völlig informell, sie be- 
steht aus Antworten seiner Mutter auf die Frage »Was ist Gott?«. 
Wir können seine Taufe nur erschließen. Das Christentum wird 
in keiner Weise erwähnt. Eines Tages begegnet er Rittern, die in 
schimmernder Rüstung durch den Wald reiten, und in seiner 
Naivität bringt er sie mit den Wesen des Lichts in Verbindung, 
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den Engeln, von denen seine Mutter gesprochen hat. Nachdem er 
vernommen hat, wer sie wirklich sind, erweckt seine angeborene 
Liebe zum Rittertum in ihm das Verlangen, ebenfalls Arthurs Hof 
zu suchen. Seine Mutter stimmt zögernd zu, kleidet ihn aber wie 
einen Narren und stattet ihn mit einem schlechten Gaul aus — in 
der Hoffnung, daß er sich lächerlich machen und zurückkehren 
werde. Als er selbst beim Abschied nicht zurückschaut, bricht sie 
zusammen und stirbt, ohne daß er es bemerkt. 

Vor seinem Auszug hatte seine Mutter ihm einige Ratschläge 
über höfisches Verhalten gegeben, unter anderem die Ermahnung, 
alle Damen zu küssen und ein Liebespfand von ihnen zu verlangen. 
Als er eine Dame, Jeschute, schlafend in einem Pavillon findet, be- 
folgt er diesen Rat allzu wörtlich, küßt die Dame unsanft und ent- 
reißt ihr einen Ring und eine Nadel, stopft sich mit der Nahrung 
voll, die er an ihrem Lager findet, und geht davon. Ihr Geliebter, 
Orilus, der bald darauf zurückkehrt, weigert sich verständlicher- 
weise, ihrer Erklärung der Fußspuren und der Unordnung zu 
glauben, und schwört, sie werde ihre Kleider nicht wechseln noch 
werde ihr Pferd gefüttert werden, ehe er nicht den Mann bestraft 
hätte. So begeht Parzival zum zweiten Mal unbewußt eine Untat. 

Weiterreitend begegnet er Sigune, die in ihrem Schoß den 
Leichnam ihres Liebhabers Schionatulander hält, dessen Tod sie 
dadurch verschuldet hat, daß sie auf seinem Weiterkämpfen um 
ihre Liebe bestand. Von ihr erfährt Parzival zum ersten Mal seinen 
Namen und wird so zur identifizierbaren Person. Er kommt in die 
Nähe von Arthurs Hof und wird von Ither, einem roten Ritter, 
ausgesandt, einen Herausforderer zu holen, der die bewußte Be- 
leidigung Guineveres durch Ither räche. Obwohl Parzivals seltsame 
Erscheinung Gelächter hervorruft, brechen zwei Personen, das 
Mädchen Cunneware und der Knappe Antanor, Gelübde, die sie zu 
halten geschworen hatten, bis sie dem besten Ritter der Welt be- 
gegnet wären, und werden dafür von Kay hart bestraft. Wieder ist 
Parzival unwissend die Ursache von Leiden. 

Parzival legt Arthurs Erklärung, daß er des Roten Ritters 
Rüstung erringen müsse, als Erlaubnis aus, sie sich zu nehmen. Er 
zieht aus, verlangt die Auslieferung der Rüstung und tötet Ither, 
als dieser ihn zurückstößt, mit seinem Bauernspeer in unritterlicher 


Weise. 
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Nun trägt er über seinem Narrenanzug die Rüstung, die er dem 
Toten abgestreift hat, und kommt zur Burg des Ritters Gurnemanz, 
der, angezogen von seiner Schönheit und Kraft, ihn die Äußerlich- 
keiten des Rittertums und des Höfischen sowie die religiösen 
Formen lehrt. So ist er imstande, wie ein Ritter zu handeln, aber 
noch nicht, das Rittertum zu verstehen; er befolgt die Regeln, hat 
aber keine Ahnung von ihrem wirklichen Sinn. Erst in der folgen- 
den Episode, der Befreiung Condwiramurs (Wolfram tauscht 
Chretiens Blancheflor gegen das anschaulichere »Conduire 4 amour« 
aus), erreicht er vollständig eines der Ziele der Artusromane, den 
Gewinn der Liebe einer reinen Dame. Er schläft in ihrer belagerten 
Burg, und sie kommt in der Nacht zu ihm, um seine Hilfe zu er- 
bitten. Wolfram besteht auf der Unschuld der Begegnung, wäh- 
rend Chretien eine sinnliche Liebesszene mehr als zu verstehen gibt. 
Er rettet sie und gewinnt sie zur Braut. Selbst dann dauert es noch 
drei Nächte, bis die Ehe vollzogen wird. In der französischen 
Version wird die Heirat nicht erwähnt. 

Parzival hat das Ziel der Ritter der Romane erreicht. Seine 
Lage entspricht der von Erec oder Yvain am Ende des ersten Teils 
ihrer Geschichte. Aber anders als bei ihnen besteht seine weitere 
Laufbahn nicht in einer Abkehr von der gesellschaftlichen und 
moralischen Artuswelt und einer darauffolgenden Wiedereingliede- 
rung in sie. Er muß sich jetzt auf die Suche nach einem Ziel be- 
geben, das höher liegt als irgendeines, das von Hartmann für einen 
seiner Helden ins Auge gefaßt wurde. Ob Chr£tien die Suche nach 
dem Gral in dieser Form vorgesehen hatte, ist angesichts des un- 
vollständigen Zustands seines Werkes schwer zu entscheiden, aber 
es gibt keinen Zweifel an Wolframs Absicht. Parzival will sich nicht 
wieder mit seiner Gattin vereinen, bis ihre gemeinsame Liebe auf 
eine Ebene gehoben ist, die durchaus höher liegt als die der höfi- 
schen Minne — bis sie wirklich ein Teil der christlichen caritas 
geworden ist. 

Daß er seine Frau verläßt, begründet Parzival mit seinem 
Wunsch zu erfahren, wie es seiner Mutter ergangen ist. Gegen 
Abend wird er am Ufer eines Sees, den er nicht zu überqueren 
weiß, von einem Fischer zu einer Burg gewiesen. Dort wird er gut 
empfangen, und der Fischer erweist sich als der Herr der Burg, 
Anfortas. Parzival wird mit einem Schwert beschenkt, er sieht 
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Anfortas’ großes Leiden und — ohne es zu verstehen — das Herbei- 
bringen eines blutigen Speeres und die Prozession des Heiligen 
Grals. Gurnemanz hat ihn gelehrt, daß Fragen zu stellen unritter- 
lich sei. Daher zügelt er seine Neugier und stellt keine Fragen nach 
der Wunde seines Gastgebers, eine Tatsache, die ihn teuer zu 
stehen kommt. Am folgenden Tag findet er die Burg verlassen und 
geht davon. Die Zugbrücke geht hinter ihm hoch, und ein Knappe 
ruft ihm Schmähworte nach, die ihn verletzen und verwirren. Er 
versteht nichts von der Bedeutung der Ereignisse am vergangenen 
Abend. Obgleich er das Vermögen des Grals, mit Essen und Trin- 
ken zu versorgen, beobachtet hat, erscheint ihm das als Magie. 
Auch Wolfram erklärt dem Leser an dieser Stelle die Bedeutung 
nicht. 

Die nächste Folge von Ereignissen ist mit früheren verknüpft. 
Parzival trifft Sigune wieder, erfährt von ihr, daß er mit dem 
Fischerkönig verwandt ist, und wird von ihr verflucht, weil er ver- 
säumt hat zu fragen. Durch ihre Haltung bekümmert, trifft er 
Orilus und Jeschute und beweist durch den Sieg über Orilus 
Jeschutes Unschuld. Er hat einen seiner Fehler wiedergutgemacht, 
einen Fehler, der in der Art der Ritter Arthurs zu korrigieren war. 

Im sechsten Buch nun kehrt er zum Artushof zurück. Draußen 
im Schnee wird er durch drei Tropfen Blutes, die ihn an die Schön- 
heit Condwiramurs’ erinnern, in Verzückung gehalten. Nachdem 
er fast unbewußt zwei Ritter vom Pferd gestoßen hat (einer von 
ihnen ist Sir Kay, der so für seine frühere Grausamkeit bestraft 
wird), bedeckt Gawan die Tropfen und führt ihn zu Hof. Seine 
Tapferkeit wird anerkannt; er ist nahe daran, Mitglied der Tafel- 
runde zu werden, als die scheußliche Zauberin Kundry erscheint, 
seine Herzlosigkeit brandmarkt, da er nicht nach dem Leiden des 
Anfortas gefragt habe, und erklärt, daß die Tafelrunde durch seine 
Anwesenheit entehrt werde. Die Versammlung wird weiterhin 
durch einen Hilferuf aufgestört, die in der Burg der Wunder ge- 
fangenen Damen zu befreien, und durch eine Herausforderung 
Gawans durch Kingrimursel, der ihn des Mordes an seinem 
Bruder anklagt. Der ganze Hof wird so auseinandergerissen und 
trifft sich nicht wieder bis zum vierzehnten Buch, nachdem alle 
Abenteuer vollendet sind. 


Wir sehen, daß sowohl in Wolframs wie in Chretiens Fassung 
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eine Peripetie stattfindet, wie wir sie im Yvain und im Erec fest- 
gestellt haben. Der Held hat scheinbar sein vorgesetztes Ziel er- 
reicht, nämlich die Aufnahme in Arthurs Hofgesellschaft. Das 
Erreichen dieses Zieles jedoch bedeutet nichts, weil es nicht der 
Zweck ist, für den das Schicksal ihn bestimmt hat. Obwohl Parzival 
zu dieser Zeit keine Vorstellung von der wahren Bedeutung des 
Grals hat und nicht die leiseste Ahnung von der Existenz eines 
Gralskreises, ist er doch ausersehen, sein Hüter und der Führer 
seines Ordens zu werden. Die Peripetie unterscheidet sich also sehr 
von der in den anderen behandelten Romanen, denn hier handelt es 
sich für Parzival nicht um eine Rückkehr in dieselbe Gesellschaft. 
Er muß höher steigen. 

Der Unterschied zwischen der Laufbahn Parzivals und der eines 
»normalen« Artusritters wird unterstrichen durch die Einführung 
einer neuen Geschichte, die seiner parallel läuft, nämlich der Aben- 
teuer Gawans. Diese Abenteuer, die die Bücher VII, VIII und X 
bis XII ganz ausfüllen, beziehen sich auf Ereignisse, die die normale 
Betätigung eines Artusritters wiedergeben. Gawan nimmt an einem 
Turnier auf der Burg von Lypant, genannt Bearosche, teil (Chre- 
tien sagt Tintaguel), wo er als Vorkämpfer für ein kleines Mäd- 
chen, Obilot, auftritt, sich der sinnlichen Liebe Antikones erfreut, 
der Schwester des Königs Vergulaht von Askalon (bei Chretien 
König von Cavalon) und Tochter des Mannes Kingrisin, den er 
angeblich getötet hat. Die Szene, in der Gawan sich mit einem 
Türriegel und einem Schachbrett gegen gewisseBewohner der Burg 
zur Wehr zu setzen hat, die über die ihm gewährte Gunst ihrer 
Herrin in Zorn geraten sind, ist komisch und wie manche anderen 
Züge der Gawanepisode fast satirisch in der Behandlung der üb- 
lichen Artusabenteuer. 

Der Kern des Gawan-Themas ist seine Begegnung mit Orge- 
luse. Sie führt zu einem verworrenen Flickwerk von Ereignissen, 
die bei Chretien und Wolfram sehr ähnlich sind. Orgeluse ist der 
Typ der spöttischen Dame, die deutlich mit der Liban des irischen 
Mythos verbunden ist. Sie führt Gawan von einem Abenteuer zum 
andern (er ist natürlich vor Liebe zu ihr ganz außer sich) und 
schließlich zur Burg der Wunder, die nach Wolfram vom Zauberer 
Klingsor erbaut worden war. Hier wird er gezwungen, eine außer- 
ordentlich unangenehme Nacht zu verbringen, während der er von 
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geheimnisvollen Mächten und einem sehr handgreiflichen Löwen 
attackiert wird, aber er überlebt und befreit die in der Burg gefan- 
genen Damen, unter ihnen seine eigene Großmutter, Mutter und 
Schwester, in bester höfischer Manier. Die Parallele zwischen der 
Gralsburg und der Burg der Wunder liegt auf der Hand, und 
Wolfram versäumt keine Gelegenheit, über die letztere zu spotten 
und dem Leser klarzumachen, daß er lediglich herkömmliche Aben- 
teuergeschichten erzählt, an die er selbst nicht glaubt. Chretien 
andererseits macht solche abschätzigen Bemerkungen nicht. 
Nachdem Gawan auf Geheiß von Orgeluse die gefährliche Furt 
bei der Burg überquert hat, trifft er den akzeptierten Liebhaber sei- 
ner Schwester und wird merkwürdigerweise von ihm gefordert. 
Sie kommen überein, vor Arthurs Hof zu kämpfen. Chretiens Er- 
zählung bricht an diesem Punkt ab. Wolfram läßt seinen Gawan 
an Arthurs Hof ziehen, einen verlorenen Kampf mit dem un- 
erkannten Parzival ausfechten (der auf diese Art sogar in der tie- 
ferstehenden Artuswelt seine Überlegenheit beweist) und schließ- 
lich Orgeluse zur Gattin gewinnen. Es ist interessant, daß Wolf- 
ram eben diese Orgeluse auch die Geliebte des Anfortas und die- 
jenige sein läßt, die seine Wunde und sein Leiden verursacht 
hatte. Sie ist somit das Symbol seines Falles aus der Höhe der 
Gralswelt auf die Ebene höfischer Minne. Trotzdem ist sie im Par- 
zival nicht wie in Chretiens Gedicht eine konventionelle Figur un- 
motivierter Bosheit. Wolfram gibt sich viel Mühe, durch ihre 
Gespräche mit Gawan ihr Verhalten als Folge ihrer Erfahrungen 
und Enttäuschungen in der Liebe zu erklären. Die Szene an Arthurs 
Hof ist fast ein Triumph für Hymen, da Gawan und seine Schwe- 
ster ihre Ehepartner finden und die allgemeine Freude noch durch 
die Rettung von Gawans Mutter, der Schwester des Königs, erhöht 
wird. Trotzdem wird die Gawanhandlung deutlich als Kontrast zu 
Parzivals Abenteuern behandelt, und obgleich auch Chretien die- 
sen Gegensatz beabsichtigt haben muß — denn sonst hätte die 
ganze Gawanhandlung keinen Sinn —, hat doch Wolfram den 
Unterschied des Niveaus und der Tiefe der Erfahrung stark her- 
ausgearbeitet. Das Liebesideal der höfischen Welt wird auf Kosten 
anderer Züge betont, die bei Hartmann von Aue so hervorstechen, 
und der Kontrast zwischen den beiden deutschen Dichtern ist na- 
türlich stärker als zwischen den beiden Werken Chrötiens, denn wie 
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wir gesehen haben, ist das gesellschaftliche und abenteuerliche 
Element beim französischen Dichter immer stark ausgeprägt, wäh- 
rend der deutsche die Ethik der höfischen Welt betont. Wolframs 
Bild der Artuswelt ist wohl lebendiger als das Chretiens oder auch 
Hartmanns, aber man kann dabei nicht der Folgerung ausweichen, 
daß ein Grund hierfür seine absichtlich humorvolle Übertreibung 
war. Sicher ist richtig, daß Wolfram einen großen Teil der gesell- 
schaftlichen Seiten der höfischen Sittenlehre nicht ernst nahm. Für 
ihn war Ethik etwas Erhabeneres. 

In den Gawan-Büchern wird Parzival gerade oft genug erwähnt, 
um den Leser daran zu erinnern, daß er noch immer auf der Suche 
nach dem Gral umherzieht. Nur einmal während des Berichts über 
Gawans Taten taucht er für längere Zeit auf, und zwar im neun- 
ten Buch. Nichts könnte die unterschiedlichen Ziele Wolframs und 
Chrötiens klarer zeigen als die Ereignisse dieses Buches. Der fol- 
gende Vorfall wird bei Chretien ziemlich kurz beschrieben (296 
Zeilen). Perceval kommt nach fünf Jahren der Wanderschaft in 
eine Gesellschaft von Pilgern. Er wird von ihnen getadelt, am Kar- 
freitag vollbewaffnet zu Pferd zu sitzen, und zur Kapelle eines 
Eremiten verwiesen, wo er den Eremiten, einen Priester und einen 
Kleriker vorfindet, die sich anschicken, die Messe zu zelebrieren. 
Ihm wird anbefohlen, seine Sünden zu beichten, und er gesteht 
seine Abwendung von Gott und seinen Kummer, die Frage ver- 
säumt zu haben, die den Fischerkönig von seinem Leiden hätte 
erlösen können. Der Eremit stellt sich als sein Onkel mütterlicher- 
seits heraus und enthüllt, daß des Fischerkönigs Vater aus dem 
Gral bedient und dadurch allein fünfzehn Jahre am Leben erhalten 
worden war. Der Eremit erteilt dann Parzival religiöse Lehre und 
behält ihn in seiner Zelle, wo er bis Ostern fastet. 

Auf die Ungereimtheit dieser Szene ist oft hingewiesen wor- 
den. Warum wird der Gral auf diese Weise so plötzlich mit Reli- 
gion in Verbindung gebracht? Warum soll wohl die Rettung der 
Gralsgesellschaft von einer so albernen Frage wie »Wer wird aus 
dem Gral bedient?« abhängen? Anders als Wolfram macht Chre- 
tien nicht klar, daß das Mahl in der Gralsburg, an dem Perceval 
teilgenommen hatte, in der Tat durch den Gral ermöglicht wor- 
den war; auch scheint er nicht klar zwischen dem Fischerkönig und 
seinem Vater zu unterscheiden. Die Szene in der Höhle des Ere- 
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miten ist kultisch-religiös; ein Priester ist anwesend. Wir können 
nur folgern, daß Chretien aus irgendeinem Grunde die vorher un- 
religiöse Gralserzählung mit der christlichen Auslegung zu verbin- 
den wünschte, die, wie wir gesehen haben, mehr und mehr akzep- 
tiert wurde. Der Versuch ist ungeschickt und zeigt, wie der Rest 
von Li Contes del Graal, daß der französische Dichter durch Sorg- 
losigkeit oder durch Unfähigkeit seines Stoffes nicht Herr wurde 
und sich nicht klar war, welchen Zweck oder welche Richtung seine 
Erzählung haben sollte. Da er selbst die Dichtung nicht vollendete, 
können wir nicht entscheiden, was er am Ende mit der Idee Perce- 
vals als Gralskönig angefangen hätte. Wir können nur feststellen, 
daß es wenig Anzeichen für eine Gralsgesellschaft oder für einen 
höheren sittlichen Zweck gibt, wie er im Parzival vorkommt. 
Wolframs Behandlung der Szene in der Höhle des Eremiten 
ist völlig anders. Sie ist viel länger (2097 Zeilen) und kann trotz 
vieler Dunkelheiten zutreffend als Schlüssel zum Verständnis von 
Wolframs Dichtung gelten. Äußerlich folgt sie der Erzählung 
Chretiens, aber sie enthält viele höchst bedeutende Änderungen 
und Zusätze. Frau Aventiure wird aufgerufen, von Parzivals Wan- 
derungen zu berichten — denn er hatte ja die Gralsburg auf die 
abenteuerliche Art der Artusritter zu finden versucht. Er trifft 
zum dritten Mal Sigune, aber sie ist nun in einer engen Zelle und 
wird von Kundry mit Hilfe des Grals versorgt. Parzival erkennt 
sie zunächst nicht und macht ihr Vorwürfe, weil sie einen Ring als 
Liebespfand trägt. Er wird verlegen, als er sie erkennt, und wird 
von ihr nach Munsalvaesche gewiesen, wo sie die Gralsburg ver- 
mutet. Daß Sigune eingeführt wird, ist wichtig. Aus der weinenden 
Geliebten ist sie zur Büßerin geworden, die sagt: »Vor Gott war 
er mein Ehemann« — höfische Minne ist zu heiliger Ehe gewan- 
delt. Ihre gelassene Hinnahme des Schicksals steht in scharfem 
Gegensatz zu Parzivals Klage, sein Leiden sei unerträglich und 
unverdient. Der Übergang zu der Gruppe von Büßern, die Parzival 
wegen seiner vollen Bewaffnung rügen, und dann zum Eremiten 
geschieht ganz natürlich, besonders durch die Angabe, daß Parzi- 
val sein Pferd laufen läßt, wohin es will, das heißt, daß er un- 
bewußt sich dem Schicksal unterwirft. Parzival hatte einen Ritter 
der Gralsgesellschaft getroffen, ihn besiegt und sein Pferd genom- 
men, so daß es gut begründet ist, wenn dieses Tier, sich selbst 
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überlassen, den Weg zur Gralsburg findet. Wolfram bereitet uns 
auf die Offenbarungen über den Gral, die Parzival bevorstehen, 
dadurch vor, daß er von seinen »Quellen« erzählt — dem ungreif- 
baren Kyot aus der Provence, diesem Irrlicht der Wolfram-Philo- 
logie, der seinen Stoff im mysteriösen Osten fand, in Büchern, die 
von einem Heiden Flegetanis geschrieben waren, der ihn wiederum 
— von den Sternen hatte. Diese wundervolle Parodie auf Dichter, 
die auf ihren Quellen als den einzig richtigen bestehen, erzielte 
bei ihren modernen Nachfolgern ziemlich genau die Wirkung, die 
Wolfram voraussah. Die »Kyot-Gläubigen« sind immer noch auf 
der Suche nach Wolframs Geschöpf. Wir brauchen keine Zeit an 
ein Thema zu verschwenden, für das schon zuviel Tinte geflossen 
ist. Wolfram hat zweifellos noch andere Informationsquellen außer 
seiner wichtigsten, dem Chretien, aber er fügt vieles aus seiner 
eigenen fruchtbaren Phantasie hinzu. Man hat den Verdacht, Kyot 
sei diese Phantasie '!. 

Parzival nähert sich dem Eremiten offen. Er braucht Rat und 
beichtet sein Elend. Er bekennt, daß er Gott haßt und daß er 
gesündigt hat. Der Ort ist der gleiche, an dem Orilus seinen Eid 
geschworen hat, nach seiner Niederlage durch Parzival an Arthurs 
Hof zu gehen — wieder ein Rückkehrmotiv —, doch nun ist es bitter 
kalt; es gibt dort Schnee und Elend. Die ganze Szene ist eine des 
Jammers — armselige Unterkunft, schlechtes Essen, kaltes Wetter. 
Aber als Parzival seine Rüstung abgelegt hat, kann er sich wärmen, 
und als er dem Eremiten Trevrezent beichtet — ein Priester ist nicht 
anwesend —, wirft er allmählich seinen Haß auf Gott ab und ver- 


11 Fast jede Studie des Parzival befaßt sich mit der Kyot-Frage. Es 
wurden Versuche gemacht, ihn mit anderen lebenden Personen zu iden- 
tifizieren, zum Beispiel Guillaume von Tudela. Zur Theorie, die Kyot 
mit den Katharern in Verbindung bringt, s. die Aufsätze von E. Zeydel 
in Neophilologus, Bde. XXXIV (1950), XXXVI (1952) und XXXVL 
(1953). Herbert Kolb, Munsalvaesche. Studien zum Kyotproblem 
(München: Eidos, 1963) glaubt Kyot in der Person des Grafen Guido 
Gottfried von Aquitanien gefunden zu haben und unterstützt diesen 
Vorschlag mit reichem Beweismaterial. Das Buch ist auch sonst ein 
sehr wichtiger Beitrag zur Parzivalforschung. Nach Kolb bedeutet 
Munsalvaesche nicht »mons silvaticus« (Wildenberg), sondern »mons 
salvaticus« (Berg der Rettung). 
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steht, daß sein Weg zurück zum Gral nicht im Stolz auf Sieg und 
Abenteuer liegt, nicht darin, Gott zwingen zu wollen, ihn für seine 
ritterlichen Dienste zu belohnen, sondern in der Demut, in der 
Abhängigkeit von Gottes Weisheit. Nur dadurch, daß die Liebe in 
ihrer ganzen Fülle, als caritas, nicht Minne, erlangt wird, kann der 
Gral gewonnen werden. Höfische Sitten genügen nicht. Trevrezent 
belegt dies hinlänglich durch die Beschreibung seines eigenen Le- 
bensweges. Auch er hatte in der Welt Ruhm gesucht, wie es Gah- 
muret getan hatte, und weil er das tat, war er verantwortlich für 
die Sünde, die sein Bruder Anfortas begangen hatte, das Trachten 
nach irdischer, sinnlicher Liebe, die zu seiner Verwundung, sei- 
nem Elend und seiner Unfähigkeit, das Gralskönigtum auszuüben, 
geführt hatte. Um dieses seines Fehlers willen tut Trevrezent jetzt 
Buße als Eremit und ist bereit, auch Parzivals Sünde auf sich zu 
nehmen. Es liegt kein Sinn in den ausgiebigen Diskussionen, die 
über die theologischen Aspekte der Tatsache geführt wurden, daß 
ein Laieneremit einem Büßer Absolution erteilt. Trevrezent erteilt 
nicht Absolution; er befreit Parzival von den Sünden, die er 
begangen hat — der Selbstsucht, die den Tod der Mutter und 
den Kummer Gurnemanz’ verursachte, dem Mord an Ither, dem 
Mangel an Mitleid mit Anfortas (immer handelt es sich um seine 
Verwandten) —; Sünden, die ihn von seiner Familie getrennt hat- 
ten. So ist nun Sigunes Fluch beseitigt, und er ist nahe daran, 
sich selbst von Kundrys Fluch freizusprechen. Das ist nicht Absolu- 
tion im christlichen Sinne. Wolfram zeigt sich zu keiner Zeit an 
die Dogmen oder Formalien des Christentums gebunden oder auch 
nur an ihnen interessiert, die, wie man sich erinnern muß, keines- 
wegs für den Laien so klar definiert oder so gut bekannt waren, 
wie das nach der Gegenreformation üblich wurde. 

Die komplizierte Erklärung, die Trevrezent vom Ursprung des 
Grals gibt — er wurde zuerst von Engeln gehütet, die im Kampf 
zwischen Gott und Satan neutral blieben, dann nach ihrer Ver- 
bannung durch eine ausgesuchte Familie —, ist zu verwickelt, um 
hier als Problem aufgerollt zu werden. Sie ist ein Beispiel für Wolf- 
rams Einfügung von Stücken halbverdauten Wissens, doch ihr 
künstlerischer Zweck ist klar — Parzival Hoffnung zu geben, daß 
auch er, der Gott entfremdet war, dennoch den Gral erlangen 
könne. 
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Die ganze Szene enthüllt Parzival die volle Bedeutung des 
Grals. Es ist nicht nur ein mysteriöser Vorgang, auch nicht nur 
etwas Begehrenswertes, das er sich durch die Unterlassung der 
Frage hat entgehen lassen. Der Stein, der an ihm von Repanse de 
Schoye vorbeigetragen worden war, besitzt tatsächlich seltsame 
Kräfte — nicht nur der Erzeugung von Speise und Trank, sondern 
auch der Erwählung und Erhöhung von Menschen. Er ist der 
Mittelpunkt einer Gesellschaft und das Symbol des Höchsten, das 
dem Menschen erreichbar ist. Tatsächlich kommt er dem Himmel 
auf Erden nahe. Aber er ist das nur den Auserwählten und denen, 
die sich würdig zeigen. Seine Kraft erhält er von der Oblate, die 
an jedem Karfreitag von einer Taube des Himmels gebracht wird; 
dadurch ist er unmittelbar mit dem Christentum und dem Heiligen 
Geist verknüpft. Jedoch weist Wolfram, anscheinend absichtlich, 
naheliegende eucharistische Symbolik zurück. Was der Stein des 
Grals war, ist hitzig diskutiert worden, noch mehr die Bedeutung 
des eingravierten Ausdrucks Lapsis exillis. Der Stein geht viel- 
leicht auf nichts Besseres zurück als auf ein Mißverständnis des 
Textes von Chretien, aber wahrscheinlicher ist er eine verworrene 
Erinnerung an irgend etwas aus den zahlreichen mittelalterlichen 
Gesteinskunden. Das Wichtigste ist seine Funktion, seine Fähig- 
keit, einen neuen Typ der Gesellschaft ins Leben zu rufen, in dem 
Ritterschaft und Religion in vollkommener Harmonie zum Dienste 
Gottes verschmolzen sind '?. 

Wir haben viel Zeit bei der Behandlung der Szene Parzivals mit 
Trevrezent verbracht und werden später noch etwas hinzuzufügen 
haben. Nun müssen wir kurz den Rest des Lebensweges Parzivals 
beschreiben. Wie schon bemerkt, hören wir wenig von ihm wäh- 
rend der Beschreibung von Gawans Abenteuern. Er tritt persönlich 


12 Zu Gesteinskunden s. L. Baisier, Le Lapidaire chretien ... (1936) und 
Joan Evans und Mary S. Serjeantson, eds., English Medieval 
Lapidaries, Early English Text Society, Orig. Series 190 (London: 
Oxford University Press 1933). Möglich ist eine Verbindung zu dem 
Stein, den Alexander am Tor des Paradieses erhielt. Vgl. den Artikel 
von O.Springer in Loomis, ed., Arthurian Literature. Eine vernichtende 
Kritik der phantastischen »Erklärung« von Mergell findet sich bei H. J. 
Weigand in »Wolfram’s Grail and the Neutral Angels«, Germanic 


Review, Vol. XXIX (1954). 
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nicht eher auf, als bis er seinen Zweikampf inkognito austrägt. Er 
hilft, die glückliche Wiedervereinigung von Arthur, seiner Schwe- 
ster, Gawan und Arthurs Schwester Angive (Gawans Mutter) 
herbeizuführen. Die Freude am Hof über diesen Triumph der 
Liebe hat jedoch für ihn wenig Bedeutung, denn er ist durch diese 
Erfahrung bei seinem ersten Treffen mit Condwiramurs gegangen. 
Seine Sehnsucht nach ihr, die durch die Freude um ihn herum nur 
noch verstärkt wird, ist von ganz anderer Art, nicht höfische Minne, 
sondern geheiligte christliche Liebe. Parzival verläßt Arthurs Hof 
in Betrübnis, um seine Suche nach dem Gral fortzusetzen, mit dem 
sein Glück und seine Liebe zu Condwiramurs in seiner Vorstellung 
und nach Absicht des Dichters unlöslich verbunden sind. Nun folgt 
die unvermeidliche Begegnung mit einem Ritter gleichen Kalibers, 
aber diesmal trifft er statt Gawan seinen eigenen Halbbruder Feire- 
fiz, den Sohn Gahmurets und Belakanes, einen Heiden, der auf der 
Suche nach Liebe und Abenteuern ist. Parzivals Schwert wird zer- 
schmettert, er wird besiegt; aber Feirefiz wirft sein eigenes Schwert 
fort und gibt seinen Namen kund — sonst gewöhnlich ein Zeichen 
der Niederlage. Es folgt die Erkennungsszene. Wolfram hat so 
einen Heiden als einen Ritter gezeigt, der dem christlichen Ritter 
sowohl an Kraft als auch an Ritterlichkeit überlegen ist, und er 
führt das zu dem logischen Ende fort, daß Parzival Feirefiz zu- 
rück zum Hofe Arthurs nimmt, wo er als Mitglied der Tafelrunde 
aufgenommen wird. Rittertum wird so als etwas gezeigt, das die 
Grenzen der Rasse und Religion übersteigt und das auch außerhalb 
des Artushofes zu finden ist. Die Ereignisse der früheren Bücher 
werden nun umgekehrt. Kundry erscheint wieder, nimmt ihren 
Fluch gegen Parzival zurück und berichtet ihm, daß er ausersehen 
sei, Gralskönig zu werden. Er darf einen Ritter mit sich zur Grals- 
burg nehmen und wählt Feirefiz. Das Stellen der schicksalsschweren 
Frage: »Onkel, was fehlt dir?« ist nur noch eine Formsache. 
Anfortas wird geheilt und Parzival König. 

Mittlerweile ist Condwiramurs gerufen worden, und an eben 
dem Ort, an dem er ergriffen auf die Blutflecke im Schnee gestarrt 
hatte, trifft er sie und die beiden Kinder Loherangrin und Karduz, 
die er noch nie gesehen hat. Eine weitere Episode ist abgeschlossen, 
als sie Sigune tot finden, über dem Sarg von Schionatulander kniend. 
Nur eines bleibt noch zu tun. Feirefiz als Heide kann den Gral nicht 


Der Roman 145 


sehen. Er ist jedoch von der Gralsträgerin Repanse de Schoye so 
angezogen, daß er darum bittet, getauft zu werden, sie heiratet und 
mit ihr ins Morgenland zurückkehrt, um dort das Christentum zu 
verbreiten und der Vater des Priesterkönigs Johannes zu werden. 

Da Chretiens Gralserzählung unvollständig ist, wäre es nicht 
fair, Vergleiche über den Aufbau anzustellen. Nichtsdestoweniger 
sind gewisse Punkte außer allem Zweifel. Offensichtlich lag 
Chretien die Gralsgeschichte nicht besonders am Herzen. In seiner 
Hand blieb sie formlos, und obwohl er deutlich einen Gegensatz 
zwischen den Charakteren und Ansichten über das Rittertum von 
Gawan und Perceval beabsichtigte, wird dieser in der erhaltenen 
Fassung nie klar herausgearbeitet. Auch gelingt es Chretien nicht, 
das religiöse Element zu einem integrierenden Bestandteil seines 
Themas zu machen. Die Belehrung, die Perceval von dem Eremiten 
und dem Priester bekommt, und die Verbindung zwischen dem 
Gral und den heiligen Gefäßen des Christentums gehen nie über 
Äußerlichkeiten hinaus. Der Gral ist mysteriös, und Chretien war 
deutlich von der zunehmenden Popularität der christlichen Inter- 
pretation beeinflußt, aber sie hat wenig Einfluß auf Percevals 
Haltung oder auf die disparaten Elemente der Erzählung. Es ist 
unmöglich, nach der erhaltenen Version zu entscheiden, wie 
Chretien Perceval mit dem Gral zusammenzubringen gedachte, oder 
ob er beabsichtigte, der Tafelrunde eine Gralsgesellschaft christ- 
licher Ritter gegenüberzustellen "3. 

In Wolframs Dichtung ist trotz aller sprachlichen Dunkelheiten 
und seiner Neigung, von einem Gedankengang zum andern zu 
springen, das große Ziel sehr deutlich, und die Struktur des Ge- 
dichtes folgt einem glänzend entworfenen und im allgemeinen gut 
ausgeführten Plan. Für Wolfram gibt es zwei Gesellschaften; die 
erste ist die des weltlichen Rittertums, mit einem Ehrbegriff, der in 
seiner Art dazu beiträgt, die Beziehungen zwischen Männern und 
mehr noch zwischen Männern und Frauen zu regeln. Es ist eine 


13 Ein Versuch zu zeigen, daß Chretiens Gedicht eine ausgearbeitete Al- 
legorie der christlichen Kirche sei, in der die Einzelheiten der Grals- 
zeremonie dem christlichen Ritus entsprechen, ist Urban T. Holmes 
und M. Amelia Klenke, Chretien, Troyes, and the Grail (Chapel Hill: 
Univ. of North Carolina Press 1959). Ich kann für diese Deutung keine 
Grundlage entdecken. 
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oberflächliche Gesellschaft, trotz ihrer hochtrabenden Suche nach 
der aventiure der Verfolgung der Liebe ergeben; bunt, edel, ein- 
drucksvoll, würdevoll und fröhlich, und für die überwiegende An- 
zahl der Menschen das Äußerste an Adel, das sie erreichen können. 
Gawan ist ihr edelster Vertreter, und seine Fahrten und Erfolge 
stellen ihre höchste Leistung dar. Es ist in Wahrheit die Welt, 
die Chretien so gut im Yvain dargestellt hatte, aber Wolfram setzt 
absichtlich die ethischen Aspekte, die Hartmann in seiner Fassung 
betont hatte, niedrig an. Für Parzival ist eine solche Welt unzu- 
reichend. Er muß sich über sie erheben. Denn Wolfram war ein 
tief religiöser Mensch. Er fühlte, daß es gewisse Tugenden gab, die 
dem höfischen Kodex auffällig fehlten und die für den wahren 
Christen größte Bedeutung hatten. Die wichtigsten unter ihnen 
waren Demut und Liebe. 

Wenn wir den Lebensweg Parzivals unter diesem Gesichts- 
punkt verfolgen, sehen wir, wie sorgsam Wolfram seinen Stoff 
eingeteilt hat. Als Kind tun seinem Helden die Vögel leid, die er 
mit dem Bogen erlegt; seine Tränen veranlassen seine Mutter, den 
Versuch aufzugeben, alle Vögel in der Nähe ihres Heims zu fan- 
gen und ihren Gesang zu beenden. Hier zeigt er angeborenes Mit- 
leid. Aber nach seiner ersten Begegnung mit dem Rittertum in 
Gestalt der Ritter im Wald wird sein angeborenes Mitleid unter- 
drückt. Sein gefühlloses Verlassen seiner Mutter ist der erste Be- 
weis dieses Mangels an menschlicher Güte!*; ihm folgt die grau- 
same Behandlung Jeschutes, das Abschlachten Ithers, nur um seine 
Rüstung zu bekommen, das gänzliche Unvermögen, die Tragödie 
Sigunes einzusehen, und das Unterlassen der einfachen Frage, die 
seinen Onkel Anfortas hätte heilen können. Parzival hatte Mitleid, 
aber er hat es unterdrückt. Wir sollten sehr beachten, was ihn dazu 
gebracht hat — die halbverstandenen oder mißverstandenen Prin- 
zipien des Rittertums. Er versteht nur die Formeln der Belehrung, 
die ihm von seiner Mutter, von Gurnemanz und von Arthur zuteil 
wird. Alle drei sind ebenfalls zu tadeln, da sie für die Belehrung, 
die sie geben, eine Kenntnis des Geistes hinter den Formeln voraus- 
setzen, die Parzival nicht besitzt. 


14 In Wolframs Parzival blickt der Held nicht zurück und sieht also nicht, 
wie seine Mutter zusammenbricht. Chretiens Perceval nimmt ihren 
Zusammenbruch wahr, aber nicht ihren Tod. 
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Man kann unmöglich übersehen, daß jeder seiner Lehrer nur von 
seinem eigenen Gesichtspunkt aus Ratschläge erteilt und daß die 
von ihnen gelehrten Formen wahre Menschlichkeit unterdrücken. 
Auch Parzival selbst ist natürlich zu tadeln. Unwissenheit ist keine 
gültige Entschuldigung für die Wunden, die er zufügt, doch das 
System selbst wird angeklagt als unzureichend, menschliches Ver- 
halten zu leiten, wenn es nicht durch allgemeine Menschlichkeit und 
christliche Prinzipien unterstützt wird. Parzivals Ausstoßung aus 
der Tafelrunde wird verursacht durch den Fleck auf seiner Ehre, 
den Kundry ihm zugefügt hat. Wäre sie nicht erschienen, hätte er 
mit all seinen Fehlern aufgenommen werden können. 

Die Sünden, die Parzival begeht, sind all die dummen Schnitzer, 
die in vielen Volkserzählungen zu finden sind — das sogenannte 
Dümmlingmotiv. In Chretiens Bearbeitung bleiben sie dumme 
Schnitzer und bewahren ein Element der Komik. Auch von Wolf- 
ram werden sie mit gewissem Humor geschildert, aber ihre Folgen 
sind ernst. Jede einzelne muß berichtigt werden, und die Methode, 
wie das geschieht, zeigt den Fortschritt Parzivals auf seinem Wege. 
Der Fehler an Jeschute kann durch »Artusmethoden« wiedergut- 
gemacht werden. Doch die anderen verlangen eine tiefere Einsicht in 
die Sünde. All das wird in der Szene mit dem Eremiten ’Trevrezent 
zusammengefaßt. Das Bewußtsein der Unzulänglichkeit hat in 
Parzival ein Gefühl des Zweifels nicht nur an sich, sondern auch 
an Gottes Fähigkeit, ihm zu helfen, hervorgebracht. Dieses Gefühl 
nennt Wolfram zwivel, Zweifel an Gottes Fähigkeit zu erlösen. 
Das Wort kommt in der ersten Zeile der Dichtung vor und läuft 
wie ein Thema durch sie hindurch. 

In seiner Besessenheit durch die höfische Welt hat Parzival sich 
wenig um Gott oder seine Mitmenschen gekümmert. Er ist Opfer 
des Stolzes geworden, des Glaubens, daß er sich selbst genug sei 
oder seine Gaben von Gott als ein Recht besäße. Seine Fehler haben 
ihn zum Zorn auf Gott, weil er ihm den Gral nicht gegeben hat, 
und schließlich zu krankhafter Verzweiflung geführt. Noch ist er 
nicht völlig verloren, denn er ist sich des Abgrundes zwischen Gott 
und sich bewußt (der symbolisiert wird durch seine Unkenntnis 
der Tatsache, daß Karfreitag ist), aber er sieht nicht, wie er über- 
brückt werden kann. Am Tage von Christi größter Demut im 
Opfer, in der kahlen und bitteren Eremitenzelle kommt er zu der 
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Erkenntnis, daß der Weg zum Heil in der Demut liegt und im 
Vertrauen auf Gottes Weisheit. Sowie er diese Erkenntnis ge- 
wonnen hat, geht es mit ihm wieder aufwärts. Erlösung kommt 
ihm nicht auf einen Schlag, doch der Weg lichtet sich allmählich, 
und er tut Buße für seine Sünden. 

Die höchste Errungenschaft ist christliche Liebe — Liebe zum 
Nächsten, zu Gott und zur Welt. Parzivals Wiedervereinigung mit 
seiner Frau ist ebenfalls Teil dieser Liebe — sie steht weit über der 
höfischen Minne. Nachdem er diesen Zustand der Liebe erreicht 
hat, fallen die Probleme, die ihn bedrängt hatten, von ihm ab. Die 
Suche nach der Gralsburg ist keine Suche mehr — er wird hinge- 
führt; die Frage an seinen Onkel ist die reinste Formalität. Sigune 
braucht seine Sympathie nicht mehr, denn sie, die Dulderin, ist im 
Tode mit Schionatulander vereint. 

Äußerlichkeiten spielen nur eine kleine Rolle in Wolframs Reli- 
gion. Die plötzliche Taufe Feirefiz’, die ohne irgendeine voran- 
gegangene christliche Belehrung stattfindet, symbolisiert bloß seine 
Aufnahme in die christliche Gemeinschaft. Er ist nach Charakter 
und Adel schon ein Christ. Nur die Zeremonie der Aufnahme ist 
noch nötig. Nichtsdestoweniger ist das Christentum für die höchste 
Erfüllung eines Menschenlebens und für die Erlösung wesentlich. 
Ein Heide kann für Wolfram in jeder Beziehung so schön (Bela- 
kane), so mutig und edel sein (Feirefiz) wie ein Christ, aber er kann 
das Heil, oder den Gral, nicht ohne Taufe erlangen. 

Für Wolfram ist das Zusammenwirken eines Mannes mit 
Gleichgesinnten von äußerster Wichtigkeit. Der Gral ist für ihn 
nicht nur eine persönliche Erfahrung, der Gegenstand eines Stre- 
bens, den ein Mensch erlangen kann, sondern etwas, das eine 
erlesene Gruppe von Menschen zusammenhält, ihnen höhere Ziele 
setzt und sie größere Visionen erleben läßt. Zweifellos hatte 
Wolfram die Tempelritter vor Augen, aber er denkt in allge- 
meineren Kategorien. Noch wichtiger sogar als die Gesellschaft im 
großen ist die Familie. Alle Sünden Parzivals sind sowohl gegen die 
Familie als auch gegen den Einzelnen begangen worden. Die Ver- 
wandtschaftsbeziehungen im Gedicht sind ungemein komplex, aber 
offensichtlich beabsichtigte Wolfram zu zeigen, daß Parzival durch 
seine Mutter mit dem Gral, durch seinen Vater mit der Artuswelt 
verbunden war. Seine Zurückweisung durch die Familie bedeutet 
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Zurückweisung vom Gral, und als Vertreter der Familie, nicht als 
Priester, nahm Trevrezent ihm seine Sünden ab. Die Familienbande 
sind eng (wiederum zu studieren am Verhältnis von Parzival und 
Feirefiz), und ihre Fortsetzung ist lebenswichtig. Parzival hat 
Söhne, die sein Werk fortführen können, und die Familie von 
Feirefiz verbreitet das Christentum im Osten. 

Diese Betonung der Familie macht die Versuche, Wolfram mit 
der Häresie der Katharer, die zu dieser Zeit in Südfrankreich weit 
verbreitet und gewiß auch in Deutschland bekannt war, in Ver- 
bindung zu bringen, zunichte. Die Katharer glaubten wie die 
Gnostiker an zwei getrennte Kräfte des Guten und des Bösen und 
waren der Ansicht, das Fleisch enthalte Funken des Guten, die nur 
durch seine Abtötung freigesetzt werden können. Daher war die 
Fortführung des Fleisches unerwünscht, und strenge Anhänger der 
Lehre (perfecti) aßen kein Fleisch und heirateten nicht. Solch ein 
Gesichtspunkt ist Wolframs Gedankengang so völlig entgegen- 
gesetzt, daß Versuche, in der Szene mit Trevrezent Ähnlichkeiten 
mit katharischem Ritual zu finden, witzlos sind. Wie schon gesagt, 
war Wolfram an Äußerlichkeiten nicht besonders interessiert. 

Viele Kritiker haben in Wolframs Dichtung ein frühes Beispiel 
einer der bekanntesten deutschen literarischen Formen gesehen, des 
Erziehungsromans von der Bildung und Entwicklung eines jungen 
Menschen von Unwissenheit zur Reife. Eine solche Deutung ist 
nur in einem sehr beschränkten Sinn gültig. Es stimmt, daß Parzi- 
val in dem Sinne »erzogen« wird, daß er Belehrung erhält, Fehler 
macht und sie zu korrigieren hat. Aber das trifft auf beinahe jeden 
Roman mit einem zentralen Charakter zu. Parzival wird nicht er- 
zogen, um in die Welt hineinzupassen, sondern wird auf ein ideales 
Ziel hin vorbereitet. Auch gibt es hier keine Frage einer »Charak- 
terentwicklung«. Parzival »lernt« nicht aus seinen Fehlern. Sie 
werden begangen, weil er die Fähigkeiten, die Gott ihm verliehen 
hat, nicht auf die rechte Weise benutzt hat. Was er an ritterlicher 
Erziehung braucht, wird in kurzer Zeit zur Vollendung gebracht. 
Die Schwierigkeit besteht für ihn in der Vergegenwärtigung seiner 
Position gegenüber Gott. Die erforderliche Demut kommt ihm 
schließlich aus innerer Erkenntnis und nur in sehr begrenztem 
Maße aus dem Bewußtsein des Mißerfolgs. Wie schon mehrfach 
gesagt, sah das Mittelalter den Charakter nicht als etwas zu »Ent- 
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wickelndes« an, sondern vielmehr als etwas aus angeborenen guten 
und bösen Eigenschaften Zusammengesetzes. Auf den Sieg der 
guten oder der bösen Eigenschaften und auf ihre Wirkung in der 
Handlung richtete sich das Interesse der Geschichte. Parzival sün- 
digt aus Unwissenheit und im Gefolge einer halbverstandenen 
Erziehung, die einige seiner Tugenden unterdrückt. Sein Triumph 
ist nicht das Ergebnis einer Entwicklung, sondern der Läuterung 
durch Leid, die den Stolz überwindet. 

Parzival läßt sich gut als Gleichnis der menschlichen Pilgerfahrt 
ansehen. Denn Parzival in seinem Heim in der Wildnis ist ganz 
wie das Bild ursprünglicher Unschuld. Die Außenwelt bricht herein, 
und er fällt. Er sündigt, verzweifelt und steigt schließlich durch 
Erlernung der Demut auf zur Liebe und zu einem irdischen 
Paradies. Aber Parzival ist nicht Jedermann. Sein Held ist kein 
durchschnittlicher, sondern ein außergewöhnlicher Mensch, dessen 
Aufgabe auf Erden nach einem überdurchschnittlichen Menschen 
verlangt. Er ist bestimmt für eine Rolle, die mehr als gewöhnliche 
Glückseligkeit verheißt, und füllt sie aus. Er ist kein lilienweißer 
Sir Galahad, der den Gral durch Reinheit erringt, sondern einer, 
der ihn durch Leid und Tapferkeit erlangt. Sein Gralserlebnis ist 
keine flüchtige Verzückung, sondern eine Vision seiner Pflicht 
gegenüber der Gesellschaft und Gott. An ihm wird das Höchste, 
dessen der Mensch fähig ist, exemplifiziert. Wie wir gesehen haben, 
konnte Parzival den Gral nicht erlangen, bis er Demut und Liebe 
gelernt hatte. Für ihn wie für alle Christen war die Verheißung 
da; er konnte sie sehen, aber nicht greifen, ja nicht einmal ihren 
Sinn verstehen, ehe er nicht das Feuer durchschritten hatte. 

Wir haben nur wenige Aspekte dieses bemerkenswerten Werkes 
erwähnen können. Noch viel mehr ließe sich über den komplemen- 
tären Symbolismus von Schwarz und Weiß sagen, der es durchzieht, 
über die Behandlung von Themen wie Liebe und Besitz kostbarer 
Steine, über seinen brillanten ironischen Humor und die selbst- 
bewußte Persönlichkeit des Dichters, die in zahlreichen Ab- 
schweifungen eingeführt wird. Selbst das Metrum mit seinen 
schnellen rhythmischen Wechseln spiegelt Wolframs brillante, un- 
orthodoxe und quecksilbrige Persönlichkeit. Im Parzival findet der 
Artusroman seinen gewichtigsten, wenn auch untypischsten Aus- 


druck. 
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Keine Geschichte des Mittelalters, wie gut auch immer vom 
mittelalterlichen Autor erzählt, hat die Phantasie späterer Gene- 
rationen so gefangengenommen wie die von Tristan und Isolde. 
Selbst von einem so großen Werk wie der Divina Commedia kann 
man nicht sagen, daß sie ein solches Erbe für folgende Gene- 
rationen hinterlassen hat. Die Gründe liegen auf der Hand. Die 
enorme Bedeutung romantischer Liebe in nachmittelalterlicher 
Literatur, eine Bedeutung, die so groß ist, daß kaum ein Werk der 
dichterischen Einbildungskraft das Thema völlig außer acht läßt, 
machte diese beiden Figuren zu einem Symbol für Liebe, die alle 
Hindernisse auf dem Weg zu ihrer Erfüllung verachtet, die leidet 
und schließlich wegen ihrer Unvereinbarkeit mit der alltäglichen 
und phantasielosen Welt, in der sie sich findet, zugrunde geht, und 
die sich selbst Gesetz ist, so daß sie alle Vorschriften sozialen Ver- 
haltens und geltender Moral bricht. Es ist nicht zu viel behauptet, 
daß selbst die heruntergekommenen Ideen romantischer Liebe, wie 
man sie in billigen Romanen und Filmen findet, in denen »Liebe« 
zur Entschuldigung für empörendstes Verhalten dient, von der 
Tristangeschichte abgeleitet werden können, wenn auch auf Um- 
wegen. Werke über dieses Thema aus den letzten Jahren von 
Thomas Mann und Jean Cocteau legen Zeugnis ab für ihre an- 
haltende Kraft, große künstlerische Gestaltung zu provozieren. 

Im Hinblick auf diesen bemerkenswerten und anhaltenden Ein- 
Auß ist es seltsam, daß die Verbreitung der Geschichte im Mittel- 
alter so gering gewesen ist, denn bei allem schuldigen Respekt vor 
späteren Behandlungen des Themas muß man gleich sagen, daß es 
außerordentlich zweifelhaft ist, ob auch nur eine von ihnen dem 
künstlerischen Wert der großen mittelalterlichen Dichtungen über 
dieses Thema nahekommt. Aber wie es so oft geschieht, haben 
die Schranken der Sprache und der Bekanntschaft moderne Leser 
daran gehindert, die älteren Fassungen zu genießen. Die Schwierig- 
keiten wurden noch durch einen besonderen Umstand erhöht. Nicht 
eines der großen Gedichte über Tristan und Isolde ist uns voll- 
ständig überliefert. Die dem modernen Leser wahrscheinlich am 
besten bekannte Fassung, die von Bedier, ist eine Kompilation aus 
verschiedenen Quellen, kein in sich geschlossenes Werk. Die ein- 
zigen vollständigen mittelalterlichen Versionen sind spät und von 
minderer Qualität. 
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Die Tristanerzählung wird gewöhnlich als Artusroman ange- 
sehen, aber solch eine Klassifizierung ist nur teilweise richtig. Das 
Milieu ist das der Artuswelt, und in einigen Versionen (nicht in 
denen, die wir behandeln wollen) werden Arthur, seine Ritter und 
sein Hof vorgestellt, doch in Wirklichkeit ist die Geschichte un- 
abhängig und wurde dem Artuszyklus nur deshalb angefügt, weil 
sie von denselben bretonischen conteurs erzählt wurde, die den 
Artusstoff in Frankreich populär machten. Die Verhaltensregeln, 
die Idee des Minnedienstes, die Macht der Liebe, die Topographie 
sind allesamt die der Artusromane, und Tristan ist in jeder Hinsicht 
den Rittern der Tafelrunde ebenbürtig. In späteren Versionen des 
Artuszyklus ist er auch wirklich ein Angehöriger dieses Kreises. 

Wir haben gesehen, daß viele Namen der Artusromane auf 
keltischen Ursprung zurückgehen, und Tristan ist keine Ausnahme. 
Wir wissen von einem Piktenkönig Drust, der um 780 regierte und 
dessen Name im Walisischen als Tristan erscheint. Kontakte zwi- 
schen Wales und der Bretagne brachten seinen Namen auf den 
Kontinent, aber es ist höchst unwahrscheinlich, daß der historische 
König irgendeine Verbindung mit dem Helden des Gedichtes hatte, 
Seit dem Anfang des zwölften Jahrhunderts gibt es reichlich Belege 
für die weite Verbreitung und Beliebtheit der Tristangeschichte. 
Bernart de Ventador erwähnt Tristan und Isolde als Typen un- 
glücklicher Liebe um die Mitte des Jahrhunderts; einer der lais von 
Marie de France, La Chevrefeuille, ist eine Episode aus der Tristan- 
story; Chretien führt eine Bearbeitung als eines seiner Werke auf, 
wie wir gesehen haben. Dadurch ist klar, daß die Umrisse der 
Handlung bereits fixiert waren, ehe die uns überlieferten Versionen 
niedergeschrieben wurden. Außerdem gibt es starke Hinweise ihres 
Einflusses auf anderes Artusmaterial, besonders auf die Geschichte 
von Lancelot, mit der sie viele Ähnlichkeiten hat. Die Charakterisie- 
rung Arthurs in seinen Beziehungen zur Königin Guinevere und zu 
Lancelot war stark beeinflußt vom Charakter König Markes in 
seinen Beziehungen zu Tristan und Isolde, und zahlreiche Freig- 
nisse der Lancelotstory sind entweder direkt einer Bearbeitung 
der Tristanlegende oder mittelbaren Quellen entnommen. 

Trotz der frühen Fixierung und Volkstümlichkeit der Tristan- 
geschichte kann uns nicht überraschen, daß verschiedene Versionen 
verschiedene Ereignisse enthalten. Gerade die Popularität des 
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Materials sorgte dafür, daß es viele der im Schwange befindlichen 
Erzählungen an sich zog, die, wie wir gesehen haben, über fast 
jeden Ritter von Ruf erzählt werden konnten. Nichtsdestoweniger 
zeigt die grundlegende Geschichte bemerkenswerte Geschlossen- 
heit. Sie ist Gegenstand einer der gelehrtesten und gründlichsten 
Quellenuntersuchungen überhaupt geworden, der von Gertrude 
Schoepperlet5, und die keltischen Quellen vieler Motive und die 
vielen Analogien im Mythos und in der Folklore sind klar be- 
wiesen. Was jedoch am bemerkenswertesten erscheint, ist die Art, 
in der diese Geschichten von den Bearbeitern den allerverschieden- 
sten Zwecken dienstbar gemacht wurden. Denn es besteht kein 
Zweifel, daß die Tristangeschichten für den modernen Leser nur 
ein großes Interesse beinhalten — ihre Behandlung des Liebes- 
themas und die Wirkung der Liebe auf den Menschen und seine 
Gesellschaft. 

Mit großer Wahrscheinlichkeit dürfen wir um die Mitte des 
zwölften Jahrhunderts eine Art französischer »Estoire« der Tri- 
stangeschichte ansetzen. Wir besitzen zwar keine direkte Über- 
lieferung des Inhalts, doch beruht das deutsche Werk von Eilhart 
von Oberge, um 1170/80 geschrieben, zweifellos auf ihr und kann 
somit als Hinweis auf ihren allgemeinen Inhalt genommen werden. 
Die erhaltenen Fragmente des Gedichts von Eilhart zeigen Tristan 
als einen mächtigen, nicht eben ganz »höfischen« Ritter. Über seine 
Jugend erfahren wir wenig, aber wir hören die Geschichte, wie er 
für seinen Onkel Marke den Riesen Morholt, den Onkel Isoldes, 
erschlägt und damit Marke vom Zahlen eines Tributs an Irland 
befreit, wir lesen von seines Onkels Versuchen, die Ehe zu ver- 
meiden und Tristan zu seinem Erben zu machen, von dem Haar, 
das eine Schwalbe bringt, und dem Entschluß Markes, nur die 
Dame zu heiraten, der dieses Haar gehört. Tristan geht nach 
Irland, erschlägt den Drachen und erhält so das Recht, Isolde zu 
heiraten. Sie entdeckt eine Kerbe in seinem Schwert und erkennt 
dadurch, daß er ihres Onkels Mörder ist, vergibt ihm aber und 
willigt ein, Marke zu heiraten. Auf dem Wege trinken sie beide 
versehentlich einen Liebestrank, der für das Brautpaar bestimmt 


15 Gertrude Schoepperle, Tristan and Isolt. A Study of the Sources of the 
Romance. 2. Aufl. (New York: Franklin 1960). 
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war. Er bindet sie für vier Jahre so eng aneinander, daß sie sterben 
müssen, wenn sie einander eine Woche lang nicht sehen. Der Rest 
des Gedichts beschäftigt sich mit einer Reihe von Vorfällen, bei 
denen Tristan verschiedene Abenteuer zu bestehen hat, um 
Isolde treffen zu können, und mit seiner Ehe mit Isolde Weißhand, 
die er in der Absicht, die blonde Isolde zu vergessen, geheiratet hat. 
Das Gedicht endet mit der Verwundung Tristans, erzählt, wie er 
nach der ersten Isolde schicken läßt, und vom Tod der beiden. Die 
Liebe ist in dieser Dichtung eine zerstörerische Leidenschaft, die 
nur durch Zauber erklärt werden kann — den Liebestrank. Eilhart 
ist nahe daran, sich für die Dummheit seines Helden zu entschuldi- 
gen, und nach Ablauf der vier Jahre sind die Liebenden, die vom 
Hof verbannt waren, froh, zurückzukehren und sich zu trennen. 
Die Reihe der »Treffen« im zweiten Teil besteht nur aus Aben- 
teuern in der primitiveren Tradition und beweist nicht die Macht 
der Liebe. Eilharts Hauptanliegen ist, einen vorbildlichen Ritter als 
Opfer gefährlicher Liebe zu zeigen. Er hat kein Interesse daran, 
die Leidenschaft zu analysieren. Eine große Zahl späterer Fas- 
sungen folgt seinem Vorbild, indem sie, manchmal zynisch, die 
Doppelzüngigkeit von Tristan und Isolde und ihren Erfolg in der 
Täuschung des schwachen Marke betonen. Der König selbst ist in 
Eilharts Version eine starke Persönlichkeit, schrecklich in seinem 
Zorn und bereit, in seiner Rache furchtbare Strafen zu verhängen. 
Hätten diese Züge sich in allen Bearbeitungen der Tristan- 
geschichte durchgehalten, so wäre ihre Wirkung wahrscheinlich 
nicht sehr groß gewesen. 

Wir haben gesehen, daß Eilhart seinen Stoff einer nicht er- 
haltenen »Estoire« entnommen hat. Fragmente einer französischen 
Version von B£roul scheinen aus derselben Quelle zu stammen. Es 
muß jedoch noch eine andere Version der Geschichte gegeben 
haben, in der das Anliegen nicht romantische Abenteuer und Liebes- 
ränke waren, sondern der Triumph der Liebe. Auf solchen 
Versionen müssen die hier zu behandelnden Dichter Thomas 
d’Angleterre und Gottfried von Straßburg aufgebaut haben. 

Von Thomas wissen wir praktisch nichts. Er muß ein Dichter 
am englischen Hofe Heinrichs des Zweiten gewesen sein, und seine 
Behandlung des Tristanthemas spiegelt die höfische Gesellschaft 
wider, die sich um Heinrichs Königin Eleonore von Aquitanien 
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scharte. Nur die zweite Hälfte der um 1170 geschriebenen Dich- 
tung ist erhalten, so daß nur wenige Zeilen sich mit Gottfrieds 
Werk decken und ein direkter Vergleich unmöglich ist. Glück- 
licherweise gibt es eine Prosafassung von Thomas’ Werk, und zwar 
von einem norwegischen Mönch, Bruder Robert, die es uns er- 
laubt, wenigstens dem Inhalt des verlorengegangenen Teils zu fol- 
gen. Es ist jedoch klar, daß die altnordische Version einen Großteil 
der Erklärungen und des Kommentars ausläßt, der einen wichtigen 
Bestandteil der anglo-normannischen Dichtung darstellte. 

Thomas’ Werk wurde unter den gleichen Einflüssen geschrie- 
ben, die auch Chretien de Troyes bestimmten. Er ist bemüht, seinen 
Figuren höfische Manier zu verleihen und die Roheiten der frühe- 
ren Fassungen zu beseitigen. Daher motiviert er die Handlungen 
der beiden Liebenden sorgsamer, läßt sie sich im Einklang mit den 
höfischen Regeln von Dienst und Belohnung verhalten und ver- 
ändert vor allem den Charakter König Markes von einem rach- 
süchtigen gekränkten Ehemann zu einem Mann, der Isolde eben- 
falls liebt (auch er hatte vom Liebestrank genossen) und daher 
bitter eifersüchtig auf seine Frau ist. Die Liebe zwischen Tristan 
und Isolde (die von Thomas Yseult und von Gottfried Isöt ge- 
nannt wird) gleicht der von Lancelot und Guinevere. Sie ist zu- 
gegebenermaßen ehebrecherisch, aber so machtvoll, daß niemand 
an ihrer Echtheit zweifelt. Die Abenteuer der beiden Liebenden 
dienen nur dazu, diese Liebe zu erproben und zu stärken, und sie 
wird bis zum Ende nur mächtiger und findet ihre Vollendung im 
Tode. Die Liebe bleibt jedoch auf einer normalen, menschlichen 
Ebene. Es ist nicht die »spirituelle« Liebe der Troubadours und 
Minnesänger, die Sinnlichkeit ablehnten, sondern Liebesabenteuer, 
wie wir es aus dem Gawanteil der Gralsromane kennen. Sie unter- 
scheidet sich von der Liebe Erecs und Yvains dadurch, daß sie 
nicht in die Ehe mündet (daher ihre Zurückweisung durch 
Chretien); vielmehr gleicht sie sehr stark dem modischen Glauben 
an die Macht der Liebe, wie wir ihn in unserer Behandlung des 
Buches De Amore von Andreas Capellanus kennengelernt haben. 
Mit andern Worten: Thomas’ Version der Tristanstory ist ein 
höfischer Abenteuerroman, in dem der Nachdruck auf der Macht 
der Liebe und ihrer Erfüllung liegt. Die Liebesabenteuer müssen 
mit dem feineren Anstand der höfischen Gesellschaft in Einklang 
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gebracht und die Charaktere von korrektem sozialen Verhalten 
bestimmt werden. Moral ist bei Thomas erst in zweiter Linie 
interessant. Der Nachdruck liegt zum Beispiel nicht auf Marke als 
Hahnrei, sondern als eifersüchtigem Liebhaber. Thomas schreibt, 
sein Werk sei bestimmt »für alle, die lieben«. Wir nehmen ihm 
das gern ab, denn seine Dichtung ist eine geschliffene, interessante, 
aber, wie wir zugeben müssen, eher oberflächliche Liebesgeschichte. 
»Liebe besiegt alles« ist ein sehr angemessenes Motto. 

Thomas’ Leistung war nichtsdestoweniger beträchtlich. Aus 
einer Reihe oft roher und phantastischer Abenteuer hat er einen 
zusammenhängenden Roman geschaffen, mit gut motivierten Figu- 
ren und einem überzeugenden Milieu. Gottfried von Straßburg läßt 
in seinem Prolog keinen Zweifel an seiner Abhängigkeit von 
"Thomas und zollt der » Authentizität« seines Werkes hohe Achtung. 
Interessant ist, daß er dessen »bretonische« Quellen als Beweis 
seiner Authentizität erwähnt und von anderen spricht, »die die 
Geschichte nicht richtig wiedergegeben haben«. Es leidet keinen 
Zweifel, daß für Gottfried die Umformung der Erzählung in ein 
höfisches Milieu von höchster Bedeutung war und daß er solche 
Fassungen wie etwa die von Eilhart, ungeschliffene Erzählungen 
amouröser Abenteuer, zurückweist. Gottfried folgt Thomas sehr 
eng, und dies ist der Augenblick, die Geschichte zusammenzufassen, 
wobei kleinere Abweichungen vernachlässigt werden. 

Zuerst werden Tristans Geburt und Erziehung beschrieben. 
Sein Vater, Riwalin, wird an König Markes Hof schwer verwundet. 
Die Schwester des Königs, Blanscheflur, die er liebt, eilt zu seinem 
Zelt. Beide glauben, daß er sterben muß, und Blanscheflur ver- 
bringt die Nacht mit ihrem Geliebten. So wird Tristan im Schatten 
des Todes gezeugt — eine Spiegelung der unzutreffenden Ver- 
bindung seines Namens mit dem französischen Wort »triste«. 
Riwalin gesundet, wird aber bald darauf bei einem Abenteuer 
getötet, und Blanscheflur stirbt vor Gram. Das Kind Tristan, um 
sein Erbe gebracht, wird von dem treuen Marschall Rual als sein 
eigener Sohn aufgezogen. Es zeichnet sich auf jede Weise aus, 
besonders in geistigen Dingen wie Musik und fremden Sprachen. 

Eines Tages besuchen Kaufleute das Land, und Tristan geht an 
Bord ihres Schiffes, spielt mit ihnen Schach und wird entführt. Ein 
Sturm läßt die Kaufleute glauben, sie hätten gesündigt, und so 
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setzen sie den Jüngling in der Nähe der Gebiete König Markes an 
Land. Er schließt sich einer Gesellschaft von Jägern an, die ihn 
wegen seiner Geschicklichkeit in den Künsten und Gebräuchen der 
Jagd an den Hof Markes bringen. Marke ist von Tristans Gelehr- 
samkeit beeindruckt und erfährt später von Rual, daß es sich um 
seinen eigenen Neffen handelt. Tristan geht in die Bretagne zu- 
rück, um sein väterliches Erbteil wiederzugewinnen, überläßt es 
aber dem treuen Rual und kehrt zu Marke zurück. 

Nun beginnt die eigentliche Handlung. König Marke ist ge- 
zwungen, dem König von Irland Tribut zu zahlen, es sei denn, er 
könne einen Kämpfer finden, der den Riesen Morolt besiegt. 
Tristan übernimmt diese Aufgabe und tötet seinen Gegner, wobei 
er einen Teil seines Schwertes im Schädel hinterläßt — aber erst 
nachdem er von Morolts vergiftetem Schwert eine Wunde er- 
halten hat, die nur von des letzteren Schwester Isolde (der Mutter 
der Heldin) geheilt werden kann. Da er nicht nach Irland fahren 
kann, liegt Tristan krank an seiner furchtbaren Wunde, deren 
scheußlicher Geruch alle bis auf seine treuesten Freunde fernhält. 
Schließlich sticht er in See, erst in einem kleinen Schiff und dann 
in einem winzigen Boot, nur von seiner Harfe begleitet. Er wird 
von den Winden nach Irland getrieben, geht als der fahrende Sän- 
ger Tantris an den Hof und wird von seiner Wunde geheilt, zum 
Ausgleich für die Belehrung der jüngeren Isolde in musikalischen 
und gesellschaftlichen Künsten. Später sucht er einen Vorwand, 
den Hof zu verlassen, und kehrt zu Marke zurück, wo er geehrt 
und ihm die Thronfolge versprochen wird. Die Eifersucht der 
Edelleute ob dieses Schrittes veranlaßt sie, Marke zu drängen, die 
schöne Prinzessin von Irland zu heiraten und Tristan als seinen 
Botschafter zu schicken. (Das Motiv des von der Schwalbe ge- 
brachten Haares fehlt.) Marke stimmt widerstrebend zu. 

Tristan nimmt einige Begleiter mit sich, geht aber allein zum 
Hof. Auf dem Weg tötet er einen Drachen, der das Land verwüstet 
und für dessen Überwinder Isolde als Braut vorgesehen war. Er 
schneidet dem Drachen die Zunge heraus und steckt sie in seine 
Kleider. Ihr Gift läßt ihn ohnmächtig werden. In diesem Zustand 
wird er von den beiden Isolden gefunden, die ihn an den Hof 
nehmen und heilen. Während er im Bad sitzt, untersucht die 
junge Isolde sein Schwert, sieht die Kerbe und entdeckt, indem 
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sie das in ihres Onkels Schädel gefundene Stück einpaßt, daß 
Tristan der Mörder war. Sie wird von ihrer Dienerin Brangaene 
und ihrer Mutter daran gehindert, ihn mit seinem eigenen Schwert 
zu töten, zum Teil deshalb, weil er als ihr Vorkämpfer gegen den 
betrügerischen Marschall auftreten soll, der den toten Drachen 
gefunden, den Kopf abgeschnitten und Isolde als Lohn gefordert 
hat. Tristan zeigt die Drachenzunge vor, der Marschall sieht sich 
geschlagen, und Tristan kann nun förmlich um Isoldes Hand für 
König Marke bitten. 

Die Königin vertraut Brangaene einen Liebestrank an, der dem 
Brautpaar in der Hochzeitsnacht gegeben werden soll. Auf der 
Seereise trinken Tristan und Isolde versehentlich davon und geben 
sich ihrer Liebe hin. 

Isolde heiratet König Marke trotzdem. Die Dienerin Brangaene, 
die sich bitter wegen ihrer Nachlässigkeit anklagt, durch die der 
Liebestrank in die Hände der Liebenden gefallen ist, willigt ein, 
Isoldes Platz im Brautbett einzunehmen. Weit davon entfernt, hier- 
für dankbar zu sein, fürchtet Isolde, von ihr verraten zu werden, 
und macht den Versuch, sie durch Jäger töten zu lassen. Sie werden 
durch Brangaenes Verhalten gerührt und schonen sie, was ein 
glücklicher Umstand ist, denn Isolde hat ihre Handlungsweise 
schon bereut. Brangaene kehrt an den Hof zurück und unterstützt 
die Liebenden in einer Reihe von Versuchen, Marke zu betrügen. 
Tristans Abwesenheit aus seinem Zimmer wird vom Hofmeister 
Marjodo bemerkt, und das Mißtrauen ist erwacht. Ein Rendezvous 
in einem Garten, das verabredet wird durch schwimmende Holz- 
stücke, die einen Isoldes Raum durchquerenden Bach hinunter- 
fließen, wird vom Zwerg Melot entdeckt, der Marke und sich in 
einem Baum postiert. Zum Glück sehen die Liebenden ihre Schat- 
ten und sind gewarnt. 

Die Entdeckung folgt jedoch, als Tristan, der zur Ader gelas- 
sen worden ist, aus seinem Bett in Isoldes springt, und zwar über 
einen Boden, der absichtsvoll mit Mehl bestreut wurde, um ihn zu 
überführen, und als seine Wunde sich öffnet und Blutflecke auf 
seinem und Isoldes Bett hinterläßt. 

Isolde wird zum Feuertod verurteilt, aber es gelingt ihr, Tristan, 
der entkommen konnte, zu benachrichtigen, daß sie die Probe des 
heißen Eisens am Meeresufer über sich ergehen lassen müsse, und 
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daß er dort als Pilger verkleidet erscheinen und sie aus dem Boot 
tragen möge. Er befolgt dies und stolpert mit ihr absichtlich, so daß 
sie schwören kann, sie habe mit niemandem gelegen außer ihrem 
Gatten und dem Pilger, den sie gerade gesehen hätten. Obgleich sie 
so dem Feuer entgeht, werden beide, sie und Tristan, verbannt und 
verbringen eine lange Zeit zusammen in den Wäldern. Marke 
beobachtet sie auf einer Jagd, wie sie schlafen und ein Schwert 
zwischen sich liegen haben. Er vergibt ihnen, und sie kehren zu 
seinem Hof zurück. 

Die Harmonie ist nur von kurzer Dauer. Mißtrauen führt bald 
zu Tristans dauernder Verbannung. Er findet Zuflucht in Arundel 
bei Kaedin, wo ihm die Hand von Kaedins Schwester, Isolde Weiß- 
hand, angeboten wird. Der Name verwirrt ihn; er glaubt, er 
könne noch Glück in der Liebe finden. An diesem Punkt bricht 
Gottfrieds Dichtung ab, aber Thomas erzählt, wie Tristan Isolde 
Weißhand heiratet, doch die Ehe nicht vollziehen kann. Als Kaedin 
dies hört und ihm Vorwürfe macht, nimmt ihn Tristan zu Markes 
Hof, um ihm die Ursache zu zeigen — die Schönheit der blonden 
Isolde. Kaedin stimmt mit ihm überein, ein Rendezvous wird für 
Tristan mit Isolde vereinbart und eins für Kaedin mit Brangaene, 
die wütend ist, weil sie Tristans Freund »übergeben« wird, und 
die droht, Marke alles zu verraten. Stattdessen beschuldigt sie den 
Hofmeister ungebührlicher Aufmerksamkeit. Tristan nimmt andere 
Vermummungen an — die eines Wahnsinnigen und eines Bettlers —, 
um sich Isolde zu nähern, doch schließlich wird er im Dienste 
Kaedins verwundet, und nur die blonde Isolde kann ihn heilen. 
Tristan liegt auf einer Klippe, während Isolde Weißhand nach dem 
Schiff Ausschau hält, das ein weißes Segel tragen soll, falls die 
blonde Isolde an Bord ist. Fälschlich meldet sie ein schwarzes Segel, 
und Tristan stirbt gerade, als Isolde ankommt. Sie fällt tot über 
seine Leiche. Marke kommt zu spät, um ihnen zu vergeben. Sie 
werden Seite an Seite in einer Kapelle begraben, und aus ihren 
Gräbern erwachsen miteinander verschlungen ein Weinstock und 
eine Rose. 

Im Umriß ist die Geschichte für beide Dichter die gleiche, und 
ein sorgfältiger und eingehender Vergleich der Werke von Thomas 
und Gottfried beweist, wie eng die Übereinstimmung ist. Die 
Ähnlichkeit im Umriß der Handlung schließt jedoch größere Unter- 
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schiede in Absicht und Behandlung nicht aus. Wenn Gottfried von 
Thomas abweicht, sind die Veränderungen absichtlich und von 
großer Bedeutung, aber selbst wenn Einzelheiten praktisch iden- 
tisch sind, gibt ihnen der deutsche Dichter eine völlig andere Be- 
deutung. 

Sagen wir es gleich: viel von diesem Stoff ist gewöhnlicher 
Artusroman und keltische Mythologie — die einsame Reise oder 
imran, das Tributmotiv, der Kampf auf der Insel, der als Sänger 
verkleidete Edelmann, das Erkennen durch ein Stück Metall, die 
vertauschte Braut, die Schatten im Garten, die schwimmenden 
Holzstücke, die weißen und schwarzen Segel, sie alle finden ihre 
Parallelen in der Folklore und anderen wohlbekannten Geschichten. 
Wir brauchen auf Details nicht einzugehen. Es ist wichtiger, Gott- 
frieds Behandlung des Liebesthemas zu untersuchen und die Art, 
wie er es seinen Lesern vermittelt. 

Wie gewöhnlich bei mittelalterlichen Autoren wissen wir prak- 
tisch nichts über den Menschen Gottfried von Straßburg. Er gibt 
den ersten Buchstaben seines Namens und einen anderen, Dietrich, 
der vielleicht einem (nicht identifizierten) Gönner gehört, in einem 
Akrostichon zu Beginn des Gedichts, aber weiteres kann nur aus 
der Tatsache abgeleitet werden, daß die Manuskripte ihn nie als 
»Herr« bezeichnen und er demzufolge kein Adliger gewesen sein 
kann. Das Wort »Meister«, das seinem Namen zugehört, wird 
gewöhnlich dahin interpretiert, daß er ein Bürger Straßburgs war, 
aber es ist nicht ausgeschlossen, daß es eine Übersetzung des latei- 
nischen dominus ist und daß Gottfried geistliche Erziehung genos- 
sen hatte. Sein Werk unterstützt solch eine Auslegung durchaus, 
denn es weist ihn nicht nur als Meister des Wissens seiner Zeit aus, 
sondern auch als einen Menschen, der in Theologie und den Klas- 
sikern systematisch geschult war. Anders als Wolfram ist er sich 
der Form, in der sein Werk erscheinen soll, sehr bewußt; er bleibt 
im Umriß dicht an seiner » Autorität«, Thomas d’Angleterre, und 
benutzt den excursus, die Abschweifung, zum Zwecke der Erklä- 
rung und Darlegung. Sein Französisch ist einwandfrei, seine 
Sprache klar und elegant, und er zeigt einen deutlichen Einfluß 
rhetorischer Schulung, den man von einem Schulmann erwarten 
würde, besonders im Gebrauch der Antithese und ausgearbeiteter 
Redefiguren. Neuere Forschungen haben auch den Einfluß der 
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Zahlensymbolik auf den Aufbau des Werkes zu zeigen versucht, 
ohne meiner Meinung nach zwingende Resultate. 

Die augenfällige stilistische Vorzüglichkeit von Gottfrieds Ge- 
dicht hatte lange eine merkwürdige Wirkung auf die Kritik, be- 
sonders in Deutschland. Er wurde als glatter, geradezu verwelsch- 
ter Nachfolger Chretiens empfunden, als ein wirklich ausgezeich- 
neter Techniker und unterhaltender Schriftsteller, aber doch als 
einer, der an Tiefe und moralischer Kraft kaum mit Wolfram von 
Eschenbach verglichen werden konnte. Auch sein Thema wurde 
nur als »höfische Minne« angesehen, und die Kritiker sahen in 
seiner Darstellungsweise kaum einen Unterschied zu der anderer 
Autoren. Die neuere Kritik, angeführt von Schwietering und 
Ranke, hat dieses Urteil vollständig revidiert. Gottfried steht nun 
als ein Denker da, der mindestens so tiefsinnig ist wie Wolfram 
und bestimmt systematischer; dessen Kühnheit der Konzeption und 
Ausführung des Liebesthemas solche allgemeinen Ausdrücke wie 
»höfische Minne« unanwendbar macht. 

Jedes Studium von Gottfrieds Gedicht muß mit seinem eige- 
nen Prolog beginnen, denn in ihm macht er völlig klar, was er 
vorhat. Trotz seiner Reverenz vor Thomas d’Angleterre als der 
besten Quelle und als seiner Autorität tut er kund, daß seine eigene 
Dichtung etwas ganz anderes sein wird. Statt für »Liebende« zu 
schreiben, kündigt er an, daß sein Werk bestimmt sei für »edle 
Herzen«, nicht für Durchschnittsmenschen. Solche Menschen er- 
kennen, sagt er, daß Liebe nicht ein bloßes Amüsement ist, Freude 
an Verfolgung und Hingabe, sondern ein Zustand, in dem Kum- 
mer und Freude unentwirrbar verknüpft sind, in dem Verlangen 
Erfüllung ist und Erfüllung erneuter Kummer und der Tod nur 
das Vorspiel für erneuertes Leben. So ist die Liebe nicht eine 
gesellschaftliche Zier oder Belohnung für den Dienst, auch nicht 
einmal eine gesegnete und geheiligte irdische Verbindung, sondern 
eine innere Erfahrung, die Zeit und Ort und sogar alle irdischen 
Erwägungen überschreitet. Ihre Affinität zur religiösen Mystik 
ist deutlich. Die Sehnsucht nach dem Geliebten ist die nach einer 
Vereinigung der Seelen, der durch die Vereinigung der Körper 
Ausdruck gegeben wird, aber viel tiefer geht als eine solche Ver- 
einigung. Gottfried verwendet kühn die Sprache und die Vor- 
stellungen der religiösen Mystik, besonders der des Bernhard von 


11 Jackson, Literaturen des Mittelalters 


162 Der Roman 


Clairvaux in seinen Predigten über das Hohelied, um den Typus 
der Liebe zu beschreiben, der nur für die Auserwählten bestimmt 
ist. 

Es ist kaum übertrieben zu sagen, daß Gottfried eine Religion 
der Liebe verkündet. Seine Darlegung benutzt auf natürliche Weise 
die Formen und Sinnbilder der religiösen Mystiker. Seine Lieben- 
den sind exemplarische Gestalten, wie man sie in Legenden und 
Heiligenviten findet. Sie leiden und sterben für ihre Liebe. Ob- 
gleich die Umwelt, in der sie sich bewegen, die der Artusromane 
ist und ihre eigenen bewußten Handlungen häufig durch die 
Grundsätze dieser Welt motiviert werden, befinden sie sich in 
Wahrheit auf einer völlig anderen Ebene des Verhaltens. Die Men- 
schen ihrer Umgebung beurteilen ihr Verhalten naturgemäß nach 
dem normalen höfischen Standard, wie wir an den Reaktionen 
der Brangaene und König Markes auf ihre Situation sehen kön- 
nen. Tatsächlich jedoch wird ihr Verhalten von ganz anderen 
Erwägungen bestimmt. Es geht nicht darum, daß Tristan Isolde 
»dient« und ihre Liebe als »Lohn für den Dienst« gewinnt. Der 
Marschall, der den Kopf des Drachen abschlägt, tut das — eine 
Parodie des » Dienst-Lohn«-Themas. 

Das Wachsen der Liebe von Tristan und Isolde wird subtil 
dargestellt. Tristan als Tantris trifft sie zum erstenmal als ihr 
Lehrer. Er macht sich ihr zuerst durch Musik bekannt !%, Keinem 
gebildeten mittelalterlichen Leser kann die Parallele dieser Situa- 
tion zu der der berühmtesten mittelalterlichen Liebenden, Abälard 
und Heloise, entgangen sein. So beginnt die Anziehung. Tristan 
führt als Entschuldigung für seine Entfernung vom Hofe an, daß 
er schon verheiratet sei — ein Detail, das sich bei Thomas nicht 
findet. Noch bezeichnender ist die Szene, in der Isolde die Kerbe 


16 Wolfgang Mohr, »Tristan und Isolde als Künstlerroman«, Euphorion, 
Bd. LIII (1959) schlägt vor, Tristan als berufsmäßigen Sänger anzu- 
sehen, und meint, daß viel in dem Gedicht einen bewußt künstlerischen 
Hintergrund hat. Ich würde weitergehen und sagen, daß Gottfried die 
Stellung des Künstlers gegen die des Ritters aufwertet. Ästhetische 
Gesichtspunkte sind auch in der Liebesbeziehung sehr wichtig, denn 
das Erregen der Liebe erfolgt durch Erwecken der Sinne durch Musik 
und die anderen Künste, Siehe meinen Aufsatz »Tristan, the Artist in 
Gottfried’s Poem«, PMLA (1962). 
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im Schwert entdeckt. Verzweifelt versucht sie sich zu überzeugen, 
daß es ihre Pflicht sei, ihren Onkel zu rächen und Tristan zu töten. 
Die Feststellung ihrer Mutter, daß sie Tantris unter ihren Schutz 
genommen habe, und Tristans Anrufung ihrer Ehre rühren sie 
nicht. Sie bringt es einfach nicht fertig, den Schlag zu führen, und 
wirft endlich weinend das Schwert fort. 

Unter solchen Umständen wird Tristans Enthüllung seiner Mis- 
sion viel bedeutungsvoller. Aus einem unebenbürtigen Spielmann 
ist ein Edelmann geworden. Die Tötung des Drachen hat ihm das 
Recht auf Isoldes Hand gegeben. Kein Wunder, daß sie weint, als 
sie Irland verlassen muß, und daß sie Tristans zutunliche Gesten 
zurückweist, mit dem Bemerken, er sei ja nur der Schiffskapitän. 
In Gottfrieds Fassung empfindet Isolde tiefe Liebe zu Tristan, 
noch ehe der Liebestrank von ihr genossen wird. Schwerer zu 
entscheiden ist, ob Tristan sie schon liebt, und das an sich ist 
schon von Bedeutung. Die Initiative und die Beteiligung konzen- 
trieren sich auf die Gefühle der Frau. Wir haben hier nicht nur 
die bloße Hinnahme der Liebe eines Mannes vor uns, sondern 
aktives Verlangen. Die Stärke der Liebesbindung wird am weib- 
lichen, nicht am männlichen Partner gezeigt. 

Der Genuß des Liebestrankes wird so zum Symbol. Er wird 
als Wein dargereicht, und Isolde zögert, ihn zu trinken. Als Bran- 
gaene entdeckt, was sich ereignet hat, wirft sie die Flasche über 
Bord, denn es ist undenkbar, daß König Marke an dem gleichen 
Ritus teilhat. Brangaenes Ausdrucksweise bei dieser Gelegenheit 
ist bedeutungsvoll. Sie sagt, der Trank werde der Tod der beiden 
sein, und so wird es auch sein, nur in einem anderen Sinne als 
Brangaene begreifen kann. 

Anders als Thomas gibt sich Gottfried die größte Mühe, den 
Konflikt in den Herzen seiner Heldin und seines Helden zu zeigen: 
den Konflikt zwischen ihrer noch nicht ganz verstandenen Liebe 
und ihrem Sinn für Ehre. Sie geben sich nicht schnell ihrer sinn- 
lichen Leidenschaft hin. Jeder kämpft hart gegen sie an, und sie 
kommen erst zueinander, als ihnen Brangaene, die ihr tiefes Leiden 
sieht, erklärt, was geschehen ist. Liebe wird nun zum Heilmittel 
des Leides, doch bloße körperliche Vereinigung ist nicht genug. 
Erfüllung, wie wir gesagt haben, bringt neues Leid. In der »Pre- 
digt« über die Liebe, die er an dieser Stelle einfügt, unterscheidet 
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Gottfried sorgfältig zwischen der höheren Liebe und der niederen 
»Fälschung«, die für Geld gekauft werden kann und die, obgleich 
er es nicht sagt, die normale Liebe bei Hofe ist. 

Für einen modernen Leser ist die Tatsache, daß Isolde ein nor- 
males Eheleben mit König Marke führt, etwas abstoßend. Gott- 
frieds Behandlung der Situation zeigt jedoch, daß er das anders 
sieht. Bei der Beschreibung der Szene, in der Brangaene in seinem 
Bett durch Isolde ersetzt wird, bemerkt der Dichter, daß »ihm 
die eine wie die andere war, in beiden fand er sowohl Gold als 
Messing«. Die Folgerung ist klar. Isoldes Liebe blieb völlig un- 
berührt durch Markes Umarmungen, denn er liebte sie nur auf 
einer sinnlichen Ebene. 

Es ist die Szene in der Minnegrotte, im »Liebesschrein«, in der 
Gottfried seine neue Religion der Liebe ganz offenbart. Die Ein- 
führung des Schreins ist völlig seine Erfindung. Alle anderen Ver- 
sionen der Tristangeschichte behandeln das Leben im Wald als 
Verbannung. Thomas d’Angleterre ist keine Ausnahme. Die Lie- 
benden erdulden ihr Leben dort und werden durch das Beisam- 
mensein nicht getröstet. Nur wenn man erkennt, daß ihr Leben 
dort eine Verbannung vom Hof bedeutet, die sie beide verab- 
scheuen, werden die ihnen gewährte Verzeihung und ihre Rück- 
kehr verständlich. Obgleich Thomas schon die Grotte eingeführt 
und als einen Ort heidnischer Liebe beschrieben hatte, mißt er ihr 
keine besondere Bedeutung bei. Bei Gottfried ist es ganz anders. 
Auch er beschreibt die Höhle als von den Heiden für die Liebe 
bestimmt und verbindet sie so mit dem klassischen Altertum, aber 
diese Verbindung wird noch durch Anspielungen auf klassische Ge- 
schichten, die sie sich erzählen, und durch die Beschreibung der 
Umgebung, die alle rhetorischen Topoi des irdischen Paradieses 
benutzt, verstärkt. Der Schrein ist von vollendeter Schönheit und 
vollkommen abgelegen. Die Liebenden sind ganz allein. Sogar die 
treue Brangaene ist am Hof zurückgelassen worden. Denn nur Lie- 
bende der höheren Ordnung können in dieser Grotte leben, und 
nur diejenigen, die im höchsten Grade die Erfordernisse der mysti- 
schen Liebe erfüllen, dürfen in dem kristallenen Bett in ihrer Mitte 
schlafen. 

Dieses kristallene Bett ist, wie man gesagt hat, das Bett Salo- 
mons, das Bett mystischer Vereinigung, aber hier ist es nicht 
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Symbol der religiösen Vereinigung der Seele mit Gott, sondern 
der Einheit der vollkommenen Liebe. Die anderen Teile des 
Schreins werden mit den gleichen symbolischen Ausdrücken erklärt, 
die zur allegorischen Beschreibung der Form der Kirche benutzt 
werden — ihre glatten Oberflächen sind die Einfachheit wahrer 
Liebe, seine Höhe die Verzückung der Liebe, das Licht fällt her- 
ein durch Fenster, die aus den Tugenden bestehen. Am wichtig- 
sten ist die Tatsache, daß die Tür zum inneren Schrein nur mittels 
eines Schlüssels aus weichem Metall, aus Zinn, geöffnet werden 
kann. Kein Gold kann sie öffnen noch Kraft. Nur die dürfen eintre- 
ten, denen es so bestimmt ist. Die Parallele zu den Erwählten, die 
den Himmel betreten, ist deutlich. Daß dieser Schrein im Herzen 
existiert, wird durch Gottfrieds persönliche Bemerkung klar- 
gemacht: »Auch ich habe diesen Schrein seit meinem elften Jahr 
gekannt und bin doch nie in Cornwall gewesen.« Bezeichnender- 
weise jedoch sagt er, daß er nie in dem Kristallbett gelegen habe, 
obgleich er sich ihm genähert hat. 

Für jeden mittelalterlichen Leser konnte die Beschreibung des 
»Schreins der Liebe« nur religiöse Allegorie in Erinnerung brin- 
gen — das Hohelied, die zahlreichen allegorischen Erklärungen des 
Tempels Salomons, die Apokalypse!’”. Nur durch den Gebrauch 
solcher Kategorien konnte Gottfried seine Auffassung der Liebe 
klarmachen. Er verkündete etwas, das über das Sinnliche hinaus- 
ging. Aber sinnliche Liebe war wesentlich dabei; sie symbolisierte 
die Vereinigung, selbst wenn sie sie bis zu einem gewissen Grade 
zu sich hinunterzog. Das Erlebnis in der Minnegrotte ist eine Re- 
flexion der vollkommenen Harmonie des Weltalls, und die Spra- 
chen der Mystik, der klassischen Literatur, des Christentums selbst 
werden benutzt, um diese Harmonie für den Leser zu verwirk- 
lichen. Wie Seele und Gott für den Mystiker, wie Lied und Melo- 
die für den Musiker werden Tristan und Isolde auf eine kurze Zeit 
in ein Wesen verschmolzen. 

Die Darlegung der Liebe als mystischer Kraft war zweifellos 


17 Die Allegorese des Kirchengebäudes folgte nicht immer dem gleichen 
System. Die am besten bekannten mittelalterlichen Werke sind die des 
Gulielmus Durandus, Rationale divinorum officiorum, und Honorius 
Augustodunensis, die ihrerseits auf Isidor zurückgehen. 
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Gottfrieds Hauptanliegen. Es gibt jedoch andere Seiten seines Ge- 
dichtes, die nicht vernachlässigt werden dürfen. Eine der wichtig- 
sten unter ihnen ist sein Intellektualismus, ein deutlicher und 
beabsichtigter Wechsel im Nachdruck von den physischen Aspek- 
ten ritterlicher Tapferkeit zu solchen von Geist und Seele. Hier 
beweist Gottfried wieder, wie weit man sich von seinem Vorbild 
entfernen kann, selbst wenn man sich eng an dessen Erzählung an- 
lehnt, denn Thomas d’Angleterre ist bemüht, Tristan als idealen 
Artusritter darzustellen. Der deutsche Dichter dagegen gibt sich 
große Mühe, die Ausbildung zu betonen, die Tristan in Sprachen 
und Literatur erhielt; er zeigt weiter, daß seine Anziehungskraft 
auf Isolde mit Musik verknüpft ist, und legt seinem Helden Selbst- 
gespräche der Gewissensprüfung in den Mund. Die physischen 
Abenteuer Tristans werden weniger ernst genommen. Der Sieg 
über Morolt ruft bei Tristan keinen Jubel hervor, und Episoden 
wie die Tötung des Drachen werden ohne besondere Begeisterung 
behandelt, ja sogar mit Ironie. Am wichtigsten ist jedoch, daß 
der Dichter, wie er selbst vermerkt, die Beschreibung der Auf- 
nahme Tristans in das Rittertum, der sogenannten swertleite, aus- 
läßt. Die von früheren Kritikern beigebrachte Erklärung, daß Gott- 
fried ein Bürger war und die Zeremonie nicht kannte, reicht nicht 
aus. Selbst wenn Gottfried keine persönliche Erfahrung auf diesem 
Gebiet hatte, gab es genug Bücher, ihn zu unterweisen. Als Ersatz 
für die Zeremonie gibt er eine lange Kritik der wichtigsten Dichter 
seiner Zeit, in der er unter anderen Hartmann von Aue und 
Walther von der Vogelweide preist und, obwohl nicht namentlich, 
Wolfram von Eschenbach als Schöpfer wilder Geschichten kriti- 
siert. Die Abschweifung steht natürlich in keinem Zusammenhang 
mit der Erzählung von Tristan. Ihre Einführung an der Stelle, an 
der herkömmlicherweise eine ritterliche Zeremonie beschrieben 
werden sollte, kann nur bedeuten, daß Gottfried den Beschreibun- 
gen von Zeremonien, die den Romanautoren so lieb sind, oder den 
Zeremonien selbst wenig Wert beimißt'®. Er denkt in Begriffen 
der Literatur, nicht der Gesellschaft, denkt an Reflexion mehr als 


18 Hier haben wir einen deutlichen Kontrast zu Wolfram, der Zeremonien 
liebte und ständig betont, daß es die Pflichten des Rittertums, nicht der 
Schriftstellerei, sind, die ihm am Herzen liegen. 
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an Handlung. Die Konventionen des Artusromans geben nur das 
Milieu für sein Werk ab — und das niedrigere Niveau der Kultur 
und Liebe, über das seine Charaktere sich erheben müssen. 
Brangaene und Kaedin, so bewundernswerte Charaktere sie sind, 
sind für Isolde und Tristan nur Folie, wie Gawan es für Parzival 
asg>R. 

Wie zu erwarten, ist die Kunst der Charakterisierung in Gott- 
frieds Gedicht viel detaillierter und psychologisch richtiger als in 
irgendeinem anderen mittelalterlichen Gedicht. Liebe bedeutet den 
beiden Liebenden nicht dasselbe. Isolde ist durchweg die dominie- 
rende Persönlichkeit, obgleich sie von Tristan die volle Bedeutung 
einer wahren Liebe lernt. Ihre Liebe erwacht früher; sie ergreift 
ungestümer Besitz, ist unbarmherziger, aber seltsam genug auch 
eher bereit, Opfer zu bringen. Sie weigert sich, der süßen Musik 
zu lauschen, die aus der Glocke von Peticriu tönt, einem kleinen 
für sie von Tristan gewonnenen Hund, weil Tristan sie nicht hören 
kann. Tristan jedoch ist so unsicher, daß er tatsächlich die zweite 
Isolde heiratet, verwirrt durch die Namen, in der unbestimmten 
Hoffnung, er möchte ein zweites Glück finden. In Isolde, der ewig 
Weiblichen, findet die Liebe den klarsten Ausdruck. Sie spricht 
die Worte aus, die ihre Vereinigung selbst noch beim Abschied an- 
zeigen: »Denn du und ich sind immer nur eines ohne Unter- 
schied.« 

Auch die Charakterisierung König Markes ist interessant. Er 
ist weder der aufgebrachte und grausame Ehemann der früheren 
Versionen noch der eifersüchtige Liebhaber des Thomas, sondern 
ein Mensch, der der wahren Liebe unfähig ist. Isolde zeigt nie- 
mals Gewissensbisse seiner Behandlung wegen. Tristan bekümmert 
seine eigene Treulosigkeit als Bote seines Onkels, des Königs, mit 
andern Worten, seine Vernachlässigung der Lehnspflicht, aber nicht 


19 Die folgenden Werke seien im Zusammenhang mit den Vorfällen und 
Charakteren genannt: Gerhard Meißburger, Tristan und Isold mit den 
weißen Händen. Die Auffassung der Minne, der Liebe und der Ehe 
bei Gottfried von Straßburg und Ulrich von Türheim (Basel: Reinhardt 
1954); Johann J. Meyer, Isoldes Gottesurteil in seiner erotischen Be- 
deutung (Berlin: Barsdorf 1914); W. T. H. Jackson, »The Role of 
Brangaene in Gottfried’s Tristan«, Germanic Review, Vol. XXVIH 


(1953). 
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seine Verletzung der Ehe seines Onkels. Marke war der Liebe, die 
Isolde brauchte, unfähig, und sein Versagen macht ihn, wie de Boor 
sagt, zum Sünder gegen Gottfrieds Liebeskodex. Trotzdem ist er 
mit Sympathie gezeichnet. Seine Nachsicht und Freundlichkeit, sein 
Zögern, ohne schlüssigen Beweis etwas zu unternehmen, sind be- 
wundernswert. 

Gottfried ist häufig beschuldigt worden, ein unmoralischer 
Dichter zu sein. Es wird behauptet, daß er eine Liebe gepredigt 
habe, die auf Ehebruch beruht, daß er eine niedrige Intrige geadelt 
und die Verletzung christlicher Prinzipien ermutigt habe. Besonders 
wurde sein Kommentar am Ende der Szene, in der Isolde ihren 
falschen Eid schwört und so das heiße Eisen ohne Brandmarkung 
hält, gegen ihn zitiert — »Christus bläst mit jedem Wind«. Es ist 
richtig, daß Gottfried wenig vom Christentum sagt und daß sein 
Gedicht christlicher Moral trotzt. Es könnte sogar, wenn auch 
fälschlich, behauptet werden, daß seine Verwendung von Sprache 
und Symbolik mystischer Christlichkeit sich der Blasphemie nähert. 
In Wahrheit jedoch könnte kein Dichter mit weniger Recht bezich- 
tigt werden. Seine Aussage über den Eid ist die Überlegung eines 
intelligenten Beobachters über so barbarische Methoden der Wahr- 
heitsfindung. Seine Idee der Liebe steht weit über der der Roman- 
schreiber, die dem Christentum Lippendienst leisten, aber ihre 
Helden und Heldinnen all seine Prinzipien nur zu ihrem Vergnügen 
brechen lassen. Auf diesem letzten Ausdruck müssen wir bestehen. 
Für Gottfried war Liebe nicht nur Vergnügen. Sie war eine spiri- 
tuelle Erfahrung, auf ihrer Höhe die edelste mögliche Erfahrung 
überhaupt. Die Liebe selbst war zur Religion geworden. 

Selbst ohne die mystische Interpretation der Liebeserfahrung 
wäre Gottfrieds Dichtung ein prachtvoller Roman. Seine herrliche 
Sprache, die meisterhafte Beschreibung der Vorfälle, das subtile 
Einfühlungsvermögen und die Darstellung der Charaktere, der 
Gebrauch des reflektierenden Dialogs und viele Passagen von 
lyrischer Schönheit kennzeichnen ihn als die größte stilistische 
Leistung des deutschen Mittelalters. Die brillante Anwendung der 
Redefiguren, die geschliffene Aussage, das Verweben von rasch 
wechselndem Sinn und Laut sind die perfekte Antwort an die- 
jenigen, die da meinen, das Mittelalter habe kein Stilgefühl oder 
keinen Sinn für die Anmut der Sprache gehabt. 
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Spätere Autoren sagten, daß der Tod Gottfrieds Werk zum 
Fragment werden ließ, und wahrscheinlich haben sie recht. Moderne 
Kritiker, die meinen, daß er seinen Weg zum Ende nicht gefunden 
habe oder daß es seine Absicht gewesen sei, mit der Rückkehr aus 
der Grotte zu enden, unterschätzen sowohl den Autor als auch 
die mittelalterliche Achtung vor der Integrität einer Geschichte °. 
Die Versuche von Heinrich von Freyberg und Ulrich von Türheim, 
sein Werk fortzusetzen, beweisen nur eines — daß die meisten 
seiner Zeitgenossen ihn noch weniger verstanden als wir. Sein Ge- 
dicht war in der Tat für einen auserlesenen Kreis edler Herzen 
bestimmt. Man fragt sich, wie viele er fand, denn keine andere 
Fassung der Tristangeschichte erreicht sein Niveau. Seine Fort- 
setzer verfahren nach der Methode von Eilhart, einfach ein rohes 
Abenteuer an das andere zu fügen. Gottfried bleibt unangefochten 
der größte Sänger der Religion der Liebe. 

Die Werke der Artusliteratur, die wir betrachtet haben, halten 
den Vergleich mit dem Größten in der Weltliteratur aus. In ver- 
schiedenen Formen und mit verschiedenem Akzent verkörpern sie 
das Streben nach einem Ideal, ohne das die Literatur, was auch im- 
mer die Naturalisten sagen mögen, gänzlich zugrundegehen müßte. 
In diesen Werken ist das christliche Verlangen nach einem höheren 
Leben mit den besten Bestrebungen weltlichen Rittertums vereint. 
Die Entlegenheit des Artusmilieus macht die Idealisierung dieser 
Bemühungen literarisch möglich. Unglücklicherweise war das Artus- 
milieu an sich keine Garantie für große oder auch nur idealisierte 
Literatur. Wenige spätere Werke nähern sich auch nur dem künst- 
lerischen Niveau der Werke Chretiens de Troyes, und nur eines, 
Gawain and the Green Knight, zeigt die moralische Eindringlich- 
keit und Ernsthaftigkeit der großen deutschen Dichter. Seine poeti- 
sche Ansiedlung, sein sorgsames Eingehen auf die Frage des Kon- 
fliktes zwischen persönlichem Ruhm, selbstsüchtigem Vergnügen 
und wahrer Ehre lassen es zu den höchsten Leistungen aus dem 
Artusbereich stoßen. 


20 Bodo Mergell in Tristan und Isolde. Ursprung und Entwicklung der 
Tristansage im Mittelalter (Mainz: Kirchheim 1949) wird von seinen 
Theorien über die Struktur des Gedichts dazu gebracht zu meinen, 
es habe mit dem Verlassen des Hofes durch Tristan enden sollen. 
Wenige Kritiker würden dem zustimmen. 
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Zu oft jedoch wurde das Artusmilieu nur als Hintergrund für 
eine lose verbundene Folge von Abenteuern benutzt, die sich weder 
durch Stil noch durch Moral auszeichneten. Es wundert uns nicht, 
daß bis zum vierzehnten Jahrhundert die Popularität des Artus- 
kreises abgenommen hatte und daß die Romanautoren andere 
Themen zu bearbeiten begannen. 

Wir können diese anderen Themen nur kurz besprechen. Keins 
brachte Werke hervor, die zu Recht mit den großen Artuswerken 
verglichen werden können. (Die Werke des Zyklus um Karl den 
Großen werden im nächsten Kapitel behandelt.) Die beiden wich- 
tigen Gruppen stammen aus dem Umkreis des klassischen Alter- 
tums — die Geschichten um Alexander und um Troja. Sie haben 
vieles gemein. Jede bezieht ihren Stoff nicht von berühmten literari- 
schen Werken der Antike über den gleichen Gegenstand, sondern 
aus kleineren literarischen Quellen unsicherer Autorschaft und un- 
gewissen Datums. Der Stoff wurde in beiden Zyklen mit ritterlich- 
christlicher Betonung umgearbeitet, und eine beträchtliche Menge 
neuer Vorfälle wurde eingeführt. 

Homers Ilias war im Mittelalter unbekannt, mit Ausnahme des 
Titels und eines kurzen Resümees in Hexametern aus dem ersten 
Jahrhundert vor Christus. Die Geschichte Trojas war hauptsäch- 
lich durch zwei spätantike Werke bekannt, De excidio Troiae des 
Dares Phrygius und die Ephemeris belli Troiani des Dictys 
Cretensis. Die Namen der Autoren sind natürlich ohne Bedeutung. 
Sogar die Daten sind unsicher, aber beide Werke sind Produkte der 
Spätantike. 

Das erste wurde vom trojanischen Gesichtspunkt aus geschrie- 
ben, das zweite vom griechischen, und beide wurden lange als 
»historisch« angesehen, im Gegensatz zu den Fabeln und Dichtun- 
gen Homers. Keins dieser beiden in Prosa geschriebenen Werke hat 
irgendeinen besonderen literarischen Wert. Das von Dictys ist 
wahrscheinlich besser geschrieben und bestimmt ausführlicher, aber 
das von Dares war ungemein populär. Die Ursache dafür hat nichts 
mit Literatur zu tun. Vergil hatte versucht, eine respektable Ahnen- 
reihe für sein Volk zu erschaffen, indem er eine anscheinend ganz 
obskure Geschichte benutzte, nach der Aeneas nach seiner Flucht 
aus Troja in den Westen kam und sich in Latium ansiedelte. Die 
Römer hatten so in gewisser Weise die Einnahme von Troja durch 
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ihre Siege über die Griechen und die Eroberung des östlichen Mit- 
telmeerraums gerächt. So waren sie auch imstande, einen Stamm- 
baum von beträchtlichem Alter zu beanspruchen. Das dem Augustus 
von Vergil gegebene Beispiel wurde von den Historikern mit Be- 
geisterung aufgenommen, die für spätere Könige schrieben, und 
wir finden Erwähnungen so interessanter Persönlichkeiten wie 
Franco, trojanischer Vorfahr der fränkischen Könige, und Brut, 
ursprünglicher trojanischer Brite. Es überrascht daher kaum, daß 
die Autoren den Bericht begünstigten, der die trojanische Seite 
Mertrat-e 

Selbst in diesen Versionen der Antike hatten sich Verlagerungen 
des Schwerpunktes ergeben, die von größter Wichtigkeit für das 
Mittelalter waren. Der Zorn des Achill, der Tod des Patroklus 
und die Tragödie des Priamus werden zu verhältnismäßig unwich- 
tigen Ereignissen. Die Geschichte vom Ursprung des Krieges wird 
in ziemlicher Ausführlichkeit erzählt, und das weibliche Element 
wird in bedeutungsvoller Weise herausgehoben. Was zu Achills 
Rückzug aus dem Kampf führt, ist die Weigerung der Griechen, 
einem Frieden zuzustimmen, der von Achill arrangiert wurde, da- 
mit er Polyxena, die Tochter des Priamus, heiraten könne, Es fol- 
gen heimliche Treffen und Verabredungen, und schließlich wird 
Achill getötet, als er versucht, Polyxena zu treffen. Diese Elemente 
wurden von den romantischen Autoren der hellenistischen Periode 
aufgegriffen und übten eine sogar noch größere Anziehungskraft 
auf die mittelalterlichen Romanciers aus. In diesen lateinischen 
Berichten finden wir auch kurze Erwähnungen von Troilus und der 
Tochter des Sehers Chryses, die einmal Briseida, einmal Creseida 
genannt wird. 

Die ersten Fassungen der Troja-Geschichte, die im Mittelalter 
erschienen, waren die in lateinischen Hexametern von Joseph of 
Exeter (zwölftes Jahrhundert) und De Excidio Troiae von Simon 
oder Chevre d’Or, aber das beste und einflußreichste Werk war das 
von Benoit de Ste. Maure. Dieser lange Roman — er besteht aus 
ungefähr dreißigtausend achtsilbigen Zeilen — wurde um die Mitte 
des zwölften Jahrhunderts geschrieben. Er versetzt die trojanische 


21 Siehe die Hinweise in Maria Klippel, Die Darstellung der fränkischen 
Trojanersage (Bielefeld: Beyer und Hausknecht 1936). 
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Geschichte in den Rahmen des Ritterromans, mit seinen Einzel- 
kämpfen in ritterlicher Manier, Motivierungen durch den ritter- 
lichen Kodex und der Liebe als mächtiger Kraft. Das letzte ist 
besonders hervorstechend in der Geschichte von Troilus und 
Briseida. Benoit scheint die Geschichte, in seinen Quellen nur eine 
Skizze, zu einer großen Handlung leidenschaftlicher Liebe zwischen 
dem trojanischen Krieger Troilus und der griechischen Geisel 
Briseida ausgeweitet zu haben. Ihre Trennung in dem Augenblick, 
als Briseida zu ihrem Vater zurückgeschickt wird, ist zart beschrie- 
ben, aber die höfischen Aufmerksamkeiten des Helden Diomedes 
sind zu viel für ihre Treue, und Troilus wird später, an seiner 
Liebe verzweifelnd, getötet. Diese Episode war wahrscheinlich von 
größerer Bedeutung für die spätere Literatur als der ganze Rest 
von Benoits Gedicht. Chaucer behandelte sie mit liebenswürdigem 
Zynismus in Troilus and Criseyde, Boccaccio mit mehr romanti- 
schem Empfinden in Filostrato, und Shakespeare machte sie zum 
Gegenstand eines Dramas. 

Benoit fixierte auch für das Mittelalter und weitgehend für die 
Renaissance die Charaktere vieler Hauptfiguren des trojanischen 
Krieges. Achilles, wenn auch ein ausgezeichneter Krieger, verliert 
viel von seinem heldenhaften Charakter; Odysseus ist eher schlau 
als klug; sogar Aeneas — nun rothaarig, ein schlechtes Zeichen — 
ist eher ein Verräter Trojas als der Begründer des römischen 
Reiches. Hektor, wie man vielleicht aus der Ilias erschließen 
könnte, wird der edelste von allen. Benoit hatte viele Nachahmer. 
Der wichtigste von ihnen war Guido di Colonna (um 1280), dessen 
moralisierende Prosafassung weit verbreitet war. Deutsche Autoren 
schrieben ziemlich langatmige und wirkungslose Geschichten des 
Krieges, zum Beispiel den Trojanerkrieg von Herbort von Fritzlar. 
Von den deutschen Arbeiten hat allein die Eneide des Heinrich von 
Veldeke echten literarischen Wert. Das Gedicht wird beherrscht 
von einer effektvollen Behandlung der zwei Typen von Liebe, der 
zerstörerischen der Dido und der veredelnden der Lavinia. Der 
Verfasser ist am Problem der Liebe viel mehr interessiert als am 
Heldentum oder an größeren moralischen Problemen. Es gab ein 
französisches Mystere de Troie la grant (um 1450) und englische 
Berichte — The Seege and Batayle of Troye —, aber man kann nicht 
sagen, daß eins von ihnen ein großer Beitrag zur Literatur war. 
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Das große Thema brachte keine solchen Meisterwerke hervor wie 
der Artuszyklus. 

Auch die Werke des Alexanderzyklus sind nicht viel besser. 
Wieder stammte der Stoff aus stark romantisierten Berichten über 
Alexanders Leben — dem Iter Alexandri ad Paradisum (viertes 
Jahrhundert), den apokryphen Briefen Alexanders an seine Mutter, 
der Epitome aus dem neunten Jahrhundert, aus Julius Valerius’ 
Übersetzung eines pseudo-callisthenischen Alexanderromans aus 
dem vierten Jahrhundert und den Berichten des Curtius. Diese 
Geschichten verleibten sich viel Stoff aus vielen griechischen und 
morgenländischen Erzählungen ein und haben wenig mit histori- 
schen Tatsachen zu tun. Die exotischen Elemente stellten jedoch 
gerade ihren größten Reiz dar. Die Übersetzung des Erzbischofs 
Leo (im zehnten Jahrhundert), genannt Historia de Preliis, ließ 
byzantinische Quellen im Westen bekannt werden. Von der ersten 
Romanversion, der des Alb£ric de Briangon, überleben nur 105 
Zeilen, aber der deutschen Version des Pfaffen Lamprecht kann 
man entnehmen, daß Alexander zu einem ritterlichen Helden ge- 
macht wurde. Der Ton der deutschen Version ist hochmoralisch 
und schildert die Schwäche einer glanzvollen und heroischen Natur, 
deren Macht nicht in einem festen christlichen Glauben fundiert ist. 

Zahlreiche weitere Versionen der Alexandergeschichte folgten, 
darunter eines der besten lateinischen Epen des Mittelalters, die 
Alexandreis des Gauthier de Chätillon. Jede fügte mehr und mehr 
Apokrypha beim unvermeidlichen Prozeß der Zyklenbildung hinzu. 
Einige der Autoren sind namentlich bekannt, aber unwichtig. Der 
Zyklus, der sich um 1170-1200 entwickelte, ist weit entfernt von 
vollkommener Einheitlichkeit, und neue Geschichten wurden ihm 
noch im vierzehnten Jahrhundert hinzugefügt, wie die Voeux du 
Paon des Jacques de Longuyon und ihre Fortsetzung von Brise- 
barre, Restor du Paon. Wir können zwei Züge daran beobachten. 
Die Romane waren in zwölfsilbigen Zeilen geschrieben, die daher 
den Namen Alexandriner erhielten, und die späteren Versionen 
führten die weitverbreitete Vorstellung von neun Helden, drei 
jüdischen (David, Josua und Judas Makkabäus), drei antiken 
(Hector, Alexander und Caesar) und drei christlichen (Karl der 
Große, Arthur und Gottfried von Bouillon) ein. 

Es gab natürlich noch viele andere Romane, aber sie sind besten- 
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falls von begrenztem Interesse. Allein der Artuszyklus. brachte 
Literatur von wirklicher Größe hervor. Die Gründe sind mittler- 
weile klargeworden. Die unbestimmte Natur seines historischen 
Hintergrundes machte es den Dichtern möglich, ihre eigenen Ideen 
vom Rittertum zu entwickeln und auf ihnen eine Idealwelt .aufzu- 
bauen, die die besten und höchsten menschlichen Bestrebungen der 
Zeit verkörperte. Die Erzählungen von Troja und Alexander, so 
inspirierend sie waren, ließen den Dichtern zu wenig Freiheit. Sie 
ermutigten die Neigung zu biographischer Darstellung — Kindheit, 
Jugend, Abenteuer — oder zu losen Anhäufungen phantastischer 
Taten. Es ist leicht zu erkennen, daß die Romane Alexander und 
Achilles als mittelalterliche Helden behandelten, doch stimmt dies 
nur bis zu einem gewissen Grad. Historische Persönlichkeiten waren 
schwer in ein mittelalterliches Ideal zu verwandeln, und keiner der 
Versuche ist ganz erfolgreich. 

Große Werke werden von großen Autoren geschrieben. Ohne 
Zweifel hätte ein großartiges Gedicht über Alexander geschrieben 
werden können, hätte das Thema einen Chretien oder einen 
Wolfram angezogen. Aber es ist eben bezeichnend, daß es der 
Artusstoff war, der diese Dichter anzog, und wir müssen uns dem 
Artuszyklus zuwenden, wenn wir den mittelalterlichen Roman in 
seiner höchsten Form kennenlernen wollen. 


VI 
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Wenn wir dem altfranzösischen Heldenlied (chanson de geste) 
ein eigenes Kapitel widmen, so folgen wir damit cher einer lite- 
rarischen Tradition als einer echten Einteilung in Gattungen. Es 
wäre völlig legitim, die chansons als Romane anzusehen oder auch 
als nationale Epen, doch die meisten Kritiker haben es, dem 
französischen Vorbild folgend, vorgezogen, diejenigen Dichtungen 
gesondert zu klassifizieren, deren Gegenstand die Taten und 
Abenteuer von Personen sind, die, wenn auch entfernt, mit dem 
Hof Karls des Großen und seiner Nachfolger oder mit den Wesens- 
zügen französischer Regionalhelden in Verbindung stehen. Die 
Zyklen der chansons de geste sind sehr zahlreich, und viele müssen 
für den nichtspezialisierten Leser nur Titel bleiben. Zwei oder 
drei dieser Werke jedoch zählen zu den größten Leistungen der 
mittelalterlichen Literatur, und ihrem Studium ist dieses Kapitel 
vor allem gewidmet. 

Theorien über die Entwicklung dieser Gattung sind fast so zahl- 
reich wie die Kritiker, die darüber schreiben, und es ist sehr ge- 
fährlich, über dieses Thema nur ein einziges Buch zu lesen. Der 
Mangel an schriftlichen Zeugnissen hat, wie gewöhnlich, zu der 
Annahme von Zwischenstadien mündlicher und schriftlicher (aber 
nicht erhaltener) Werke geführt. Die folgenden Tatsachen sind 
so unbestreitbar wie nur irgend etwas im Studium mittelalterlicher 
Literatur sein kann. Es gibt fast immer einen historischen Kern für 
die Geschichte, ein Ereignis von oft ganz geringer historischer Be- 
deutung. Die mit diesem Ereignis verknüpften Namen sind manch- 
mal die gleichen in der chanson de geste und der historischen Quelle, 
manchmal nicht. Das historische Ereignis kann auf verschiedene 
Arten verändert worden sein — um es einem hergebrachten Schema 
anzupassen, um es in Einklang zu bringen mit neuen sozialen oder 
religiösen Bedingungen, um Motive einzuführen, die aus Folklore 
oder anderen gutbekannten Dichtungen herrühren. Regionale Ein- 
flüsse wie zum Beispiel die Popularität eines bestimmten Helden 
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oder Heiligen können die ursprüngliche Geschichte ebenfalls be- 
trächtlich verändert haben. (Die hagiographischen Veränderungen 
in der Geschichte Wilhelms von Oranien oder des heiligen Wil- 
helm sind ein gutes Beispiel dafür.) 

Gewisse Züge, die der gesamten frühmittelalterlichen Dichtung 
eigen sind, spielten in der Entwicklung der Gattung zwangsläufig 
eine große Rolle, ob nun die Überlieferung mündlich oder schrift- 
lich war. Die Tendenz, die Persönlichkeit eines großen Herrschers 
zu idealisieren, führte zum Beispiel dazu, Karl dem Großen zahl- 
reiche Taten zuzuschreiben, die als höchst wünschenswert be- 
trachtet wurden, wie eine Reise zum Heiligen Land, und auf 
so schwachem Fundament wurde eine ganze Serie von Abenteuern 
aufgebaut. Gepaart war mit dieser Art Erfindung die Aufnahme 
von Elementen des Wunderbaren und der Magie, von göttlichem 
Dazwischentreten und übernatürlichen Eingriffen, die beim zeit- 
genössischen Publikum beliebt waren. Der Versuch, die Quellen 
solcher Importe zu bestimmen, ist weder möglich noch nützlich. 

Es kann kaum bezweifelt werden, daß zahlreiche Versionen der- 
selben Geschichte gleichzeitig existierten und einige von ihnen tat- 
sächlich das Stadium schriftlicher Fixierung erreichten. Unser 
Beweismaterial für die Existenz solcher geschriebenen Werke ist 
jedoch so fragmentarisch, daß von »Rekonstruktionen« so früher 
Stadien und hypothetischen »Stadien« der Entwicklung eines Ge- 
dichtes wie des Rolandsliedes höchstens gesagt werden kann, sie 
stellten der Erfindungskraft der Kritiker, die sie verfertigt haben, 
ein Zeugnis aus. Weltliche Autoren betonten zweifellos die wun- 
derbaren und abenteuerlichen Elemente, geistliche die moralischen 
und religiösen Lehren, die daraus zu ziehen waren. Ein winziges 
Fragment von vier Zeilen (Chanson de St. Faron), zitiert von 
Hildegar (ca. 870) in seiner Vita Faronis, scheint auf die Existenz 
einer Art heroischen Liedes hinzuweisen, doch wird nicht deutlich, 
ob lateinisch oder volkssprachlich. Wichtiger ist das »Haager Frag- 
ment«, ein im frühen elften Jahrhundert niedergeschriebenes 
lateinisches Gedicht, das von den Abenteuern einiger Helden er- 
zählt, die später in den Zyklen der chansons de geste auftauchen. 
Solche Gedichte waren vielleicht nicht mehr als gelehrte Übungen 
und beweisen sehr wenig für die Überlieferung. Eins ist sicher: was 
für Zwischenstadien es auch gegeben haben mag — bevor nicht ein 
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Genie den Stoff ergriff und ein großes Gedicht daraus machte, 
wurde die chanson de geste nicht wirklich geboren. Es mochte ein 
Gedicht über Roland als Vorlage gehabt haben, aber die große 
Popularität des Werkes, das wir jetzt als Chanson de Roland ken- 
nen, und die Tatsache, daß es die Form bestimmte, die von allen 
anderen chansons de geste übernommen wurde, zeigen, daß die 
Konkurrenz von anderen Werken unerheblich war. 

Das Rolandslied ist uns in ziemlich seltsamer Gestalt überliefert 
worden. Von verschiedenen Manuskripten, die das Gedicht ent- 
halten, sind die zuverlässigsten die Version von Oxford (Digby) 
etwa aus dem Jahre 1170, auf anglo-normannisch geschrieben, und 
die Version von Venedig aus dem vierzehnten Jahrhundert, in 
einer Art italianisiertem Französisch. Experten glauben, daß die 
ursprüngliche Fassung in normannisch-französischem Dialekt ge- 
schrieben wurde, aber es gibt wie gewöhnlich wenig Überein- 
stimmung hierüber und noch weniger über das Datum der Nieder- 
schrift. Was an Hinweisen im Gedicht selber da ist, wie zum 
Beispiel die Erwähnung eines Stückes der Lanze des Longinus im 
Schwert Karls des Großen, die mit der »Entdeckung« der Lanze in 
Antiochia im Jahre 1098 in Verbindung gebracht werden kann, 
läßt sich verschieden interpretieren. Der von William of Malmes- 
bury berichtete Umstand, daß der Sänger Taillefer bei der Schlacht 
von Hastings 1066 die Taten Rolands besungen habe, mag sich auf 
dieses Gedicht beziehen oder auch nicht. Sehr wahrscheinlich ist 
es nicht so, denn der ganze Geist des Rolandsliedes scheint die 
Haltung des ersten Kreuzzugs zu reflektieren, und dies ist vielleicht 
das stärkste Argument dafür, die Abfassung kurz nach 1100 zu 
datieren. Am Ende des Gedichtes wird ein gewisser Turoldus ge- 
nannt, der es geschrieben habe — doch mag er lediglich der Schrei- 
ber gewesen sein. Wer immer der Autor war, er hatte einige 
Kenntnis der lateinischen Klassiker und der rhetorischen Regeln 
seiner Zeit. 

Das Leben Karls des Großen, um 835 von Einhard geschrieben, 
berichtet von einem Ereignis, das stattfand, als der Kaiser von 
seinem Feldzug in Spanien zurückkehrte. Die Nachhut seines Heeres 
wurde von Bergstämmen (Basken) in den Pyrenäen angegriffen und 
erlitt schwere Verluste. Unter den Gefallenen war »Hruolandus«, 
der Markgraf der Bretagne. Das ist eine historische Tatsache — eine 
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Niederlage ohne Rache durch Bergbewohner, nicht durch Moslems. 
Legendenbildung war bald am Werk und lokalisierte das Ereignis 
in Roncevaux. Es ist unmöglich, sich des Gefühls zu erwehren, daß 
wir es hier, wie im Falle von Artus und dem Nibelungenlied, mit 
der Rechtfertigung einer historischen Niederlage und ihrer Um- 
formung in den schließlichen Sieg zu tun haben. Es mag wahr sein, 
daß das Gedicht, wie Bedier argumentiert, in seine jetzige Form 
hineinwuchs unter dem Einfluß der Verehrer des heiligen Jakobus 
und daß das starke christliche Element zurückzuführen ist auf die 
Arbeit der Geistlichen, die das Originalmaterial überarbeiteten und 
aus ihm etwas der Legende Ähnliches machten. Aber es gibt zu 
viele Beispiele populärer Rehabilitation von Niederlagen, als daß 
wir die Möglichkeit von der Hand weisen könnten, es möchte sich 
um poetische Versuche handeln, diese einzige Niederlage Karls des 
Großen zu korrigieren. Menendez-Pidal und seine Schule sind der 
Meinung, daß Karl der Große wirklich einen größeren Feldzug in 
Spanien führte und daß Einhards Bericht eine größere Nieder- 
lage kaschiert. 

Der Krieg in Spanien ist nahezu vorbei, und das Land liegt Karl 
dem Großen und seinem erobernden Heer zu Füßen. Nur Sara- 
gossa hält noch aus, und dort läßt sich Marsile, der König der 
Moslems, beraten, wie er am besten die totale Niederlage vermei- 
den könne. Blancandrin rät ihm, sich dem Kaiser vollkommen zu 
unterwerfen, zu schwören, er wolle ein Christ werden, Spanien 
als Lehen aus der Hand Karls des Großen anzunehmen, ihm so- 
gar Edelleute als Geiseln zu geben — und dann auf den Abzug 
Karls des Großen zu warten. Der Vorschlag wird angenommen. 
Die zum Kaiser entsandten Botschafter finden ihn sitzend, eine 
Gestalt von ehrfurchtgebietender Majestät zwischen seinen Edel- 
leuten. Die Friedensvorschläge erregen die Feindschaft Rolands, 
des größten seiner Krieger, doch sein Wunsch, die Streitfrage allein 
durch Kampf zu lösen, ist allzu deutlich in seiner Ruhmsucht und 
seinem hochmütigen Charakter begründet. Sein Stiefvater Ganelon 
rät zu Verhandlungen, ist jedoch wütend, als er auf Rolands Vor- 
schlag ausersehen wird, als Gesandter zu den Moslems zu ziehen. 
Obgleich die Tücke der Moslems den Auftrag gefährlich macht, ist 
schwer einzusehen, warum Ganelon so wütend wird. Die Ge- 
schichte scheint böses Blut zwischen den beiden vorauszusetzen. 
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Auf dem Weg zum Lager der Moslems heckt Ganelon den Plan aus, 
Roland zu vernichten: er wird Karl den Großen überreden, ihm 
die Aufsicht über die Nachhut anzuvertrauen, die die Moslems 
dann mit überwältigender Macht angreifen werden. 

Die erste Begegnung zwischen Marsile und Ganelon beginnt 
nicht vielversprechend, denn Karls des Großen Aufforderung zur 
Übergabe wird in sehr dürren Worten ausgerichtet, und es fehlt 
nicht viel, daß die Waffen gezogen werden. Blancandrin beschwich- 
tigt die Gemüter, und der Pakt zu Rolands Vernichtung wird ge- 
schlossen. Ganelon kehrt mit einem riesigen Gepäckzug von Ge- 
schenken zurück, als sei seine Mission erfolgreich gewesen. 

Karl der Große wird in der Nacht durch seltsame Träume be- 
unruhigt, in denen er immer irgendwelche körperlichen Verletzun- 
gen erleidet, doch ist er außerstande, sie zu deuten. Das Heer 
bereitet sich mit großer Freude auf den Marsch heimwärts vor, 
und nun läßt Ganelon seine Falle zuschnappen. Roland ist wütend 
darüber, daß er vorgesehen wurde, die Nachhut zu befehligen, und 
sein Kaiser ist zutiefst verstört, aber keiner von beiden kann in 
Ehren sich weigern zu handeln. Das Heer marschiert ab und windet 
sich in ganzer Länge durch die dunklen Schluchten der Pyrenäen. 
Die Heiden, die wissen, daß Roland nur zwanzigtausend Mann 
in der Nachhut hat, freuen sich, als sie in weit überlegener Zahl 
den Angriff vorbereiten. Oliver ist der erste, der ihr Nahen be- 
merkt, und fordert Roland auf, sein Horn zu blasen, aber der Stolz, 
der den Streit mit Ganelon verursacht hatte, hält ihn davon ab es 
zu tun, und Olivers weiser Rat ist vergeblich. Mit dem Ruf 
»Montjoie« greifen die Christen an, und die Heiden fallen zu 
Tausenden und Hunderttausenden. Aber die zahllosen Einzel- 
kämpfe lichten allmählich die Reihen der christlichen Krieger. Sie 
fallen einer nach dem andern, und erst jetzt entschließt sich Roland, 
sein Horn zu blasen, zu spät für Hilfe, aber vielleicht rechtzeitig 
für die Rache. Oliver, verwundet und verbittert, weist darauf hin, 
wie viele mutige Männer noch am Leben sein könnten, wenn er es 
früher geblasen hätte. Roland, nicht verwundet, aber erschöpft, 
bläst mit solcher Kraft, daß seine Schläfen bersten. In der Ferne 
hört der Kaiser das Horn, und alle Ablenkungsmanöver Ganelons 
sind vergeblich. Das Heer wendet sich um und eilt zu Hilfe, mit 
Ganelon als Gefangenem. 
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Die Heiden sehen, wie wenige Christen noch leben, und ver- 
doppeln ihre Anstrengungen. Oliver und Bischof Turpin werden 
tödlich verwundet. Oliver schlägt in Blindheit und Schwäche, ver- 
ursacht durch seine Wunden, Roland auf den Helm. Rolands 
Zartheit und die folgende Versöhnung zeigen die bessere Seite 
seines Charakters. Oliver gleitet von seinem Pferd und stirbt, 
Turpin, treu seinem Priesteramt, segnet die Toten, die Roland 
rund um ihn anordnet, und verbraucht seine letzte verbleibende 
Kraft bei dem Versuch, dem ohnmächtig gewordenen Roland Was- 
ser und Trost zu spenden. Roland bläst wieder sein Horn, seine 
letzte Kraft aufwendend. Seine Versuche, sein Schwert Durendal 
zu zerbrechen, sind vergeblich, doch mit einem letzten schmettern- 
den Schlag seines Horns tötet er einen Heiden, der versucht, das 
Schwert zu stehlen. Bei seinem letzten Gebet hebt er seinen Panzer- 
handschuh zum Himmel, das Pfand der Lehnspflicht. Gabriel 
nimmt ihn auf, und Rolands Seele wird von Engeln zum Himmel 
geleitet. 

Karl der Große trifft ein und treibt die Heiden in den Ebro. 
Die Sonne steht still für ihn, wie sie es einst für Josua getan hat, 
um ihm zu ermöglichen, das Werk des Herrn zu vollenden. Der 
schwer verwundete Marsile flieht nach Saragossa. Karl der Große 
trauert tief um Roland und seine Krieger, aber er wird in einem 
Traum vom Engel Gabriel gewarnt, daß eine große Schlacht drohe, 
und andere Visionen folgen, die tödliche Gefahr anzuzeigen 
scheinen. 

Die Ursache wird bald deutlich. Marsile hatte lange vorher 
Boten zu Baligant gesandt, dem mächtigsten Emir der Moslems, 
und um Beistand gegen Karl den Großen gebeten. Dieser Beistand, 
ein mächtiges Moslemheer, wird gerade ausgeschifft, als die Nach- 
richt von der großen Schlacht eintrifft. Der elende Marsile wagt 
noch einmal zu hoffen. Inzwischen ist Karl der Große zum 
Schlachtfeld zurückgekehrt und ordnet in schrecklichem Gram das 
Begräbnis der Toten an. Für Roland hält er eine Grabrede, die von 
seinem eigenen tiefen Kummer spricht. Doch die Moslems nahen, 
und die Schlachtordnung muß formiert werden. Sie wird im Detail 
beschrieben, und dann kommt die Aufzählung der Heiden an die 
Reihe. Die Heere stoßen aufeinander. Wieder gibt es eine große 
Zahl von Einzelkämpfen, die ihren Höhepunkt beim Aufeinander- 
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treffen von Baligant und Karl erreichen. Der Kaiser wird am Kopf 
schwer verwundet, doch die Stimme des Engels Gabriel beruhigt 
ihn wieder. Er schlägt seinen Gegner mit einem Streich nieder. 
Die Schlacht wird gewonnen, Saragossa fällt und das Heer kehrt 
nach Frankreich und in seine Hauptstadt Aachen zurück. 

Hier muß Ganelon der Prozeß gemacht werden. Seine Verteidi- 
gung ist einfach: er habe keinen Verrat begangen, denn die Tra- 
gödie sei auf einen persönlichen Streit zwischen ihm und Roland 
zurückzuführen. Die versammelten Edelleute sind zu des Kaisers 
Entsetzen geneigt, ihm zuzustimmen. Nur Thierry, ein nicht be- 
sonders starker Mann, ist bereit, im Kampf für seine Behauptung, 
daß Ganelon ein Verräter sei, einzustehen. Gegen ihn tritt Pinabel 
an, ein mächtiger Krieger. Aber Gott hilft dem Recht, und Thierry 
bleibt Sieger. Die Männer, die als Bürgen für Ganelon standen, 
werden gehängt, und er selbst wird von Pferden in Stücke gerissen. 
So gehen Verräter zugrunde. Karl der Große hat diese Angelegen- 
heit erledigt, aber seine Pflichten als der größte der christlichen 
Fürsten lassen ihm keine Ruhe. Das Gedicht endet mit einer Auf- 
forderung von Gabriel, zu neuen Kriegen für seinen Gott aufzu- 
brechen. 

Das Rolandslied ist kein subtiles Gedicht. Stilistisch ist es ein- 
fach und erzielt seine Wirkungen durch so relativ naheliegende 
Techniken wie Wiederholung, wiederkehrende topoi der Beschrei- 
bung und kraftvolle Epitheta. Es verwendet selten lange Sätze, 
und diese entsprechen in der Länge gewöhnlich einer oder zwei 
seiner zehnsilbigen Zeilen. Die Einteilung in laisses oder poetische 
Paragraphen macht ebenfalls den Eindruck etwas archaischer Ein- 
fachheit. Doch gerade diese Einfachheit trägt in großem Maße zu 
der Tatsache bei, daß das Rolandslied einen berechtigten Anspruch 
hat, als das erfolgreichste Epos in den westeuropäischen Volks- 
sprachen zu gelten. Wie alle authentischen — im Gegensatz zu 
künstlichen, nachahmenden — Epen schwelgt es in Handlung und 
breiten Beschreibungen und konzentriert sich doch im wesentlichen 
auf eine schicksalhafte Handlung und ihre Konsequenzen. Gerade 
so wie die Ilias einen gewaltigen Kampf zweier Völker darstellt, 
aber des Lesers Aufmerksamkeit auf den Zorn des Achill und seine 
schlimmen Folgen richtet, so macht das Rolandslied, wenn es die 
endgültige Niederlage der Heiden durch die Macht Christi dar- 
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stellt, den Kampf dadurch leichter begreiflich, daß es die Auf- 
merksamkeit des Lesers auf den christlichen Helden Roland konzen- 
triert, dessen unchristlicher Stolz seinen Widersachern einen 
vorläufigen Vorteil gibt. Rolands Heldentum und kämpferische 
Fähigkeiten reichen nicht aus, den Sieg für seine Sache zu erringen. 
Tatsächlich ist Roland bis zu den letzten Szenen im Paß von 
Roncevaux gleich Achilles weit von einem idealen Helden ent- 
fernt. Er hat die äußeren Eigenschaften des Helden, doch werden 
sie weitgehend durch seinen Stolz zunichte gemacht. Wer immer 
die Gestalt Olivers (sein Name steht symbolisch für Weisheit) er- 
sann, um sie Roland zur Seite zu stellen, vollbrachte etwas Meister- 
liches. Denn Oliver ist dem christlichen Ideal weit näher als Roland. 
Er hat alle Eigenschaften Rolands und dazu Besonnenheit, Demut 
und tiefe Weisheit. Doch als epischer Held würde er versagt haben. 
Es sind die übermenschlichen, sogar die schlechten Eigenschaften 
Rolands, die ihn interessant machen. Der Autor erkannte, daß im 
Epos, wie im Himmel, mehr Freude über einen reuigen Sünder 
denn über neunundneunzig Gerechte ist. Rolands Trotz und seine 
schließliche Einsicht in seine Fehler ergreifen den Leser und zeigen 
gleichzeitig den Weg des Christen, der sündigt, bereut und Buße 
tut!. 

Das Rolandslied ist ein christliches Epos. Es zeigt das Christen- 
tum als kriegerische Kraft, wie es zu allen Zeiten gegen die Macht 
des Bösen kämpft. Es gibt kaum einen Kompromiß mit den Ver- 
tretern dieser Mächte. Das Beste, was von einem Moslem gesagt 
werden kann — und es wird selten gesagt — ist, daß er ein guter 
Ritter hätte sein können, wenn er ein Christ gewesen wäre, doch 
die meisten Krieger im heidnischen Heer sind Schurken abscheu- 
lichster Art. Wir sind noch weit entfernt von der Toleranz Wolf- 
rams von Eschenbach. Doch wenn es in erster Linie ein christ- 
liches Epos ist, so ist es auch ein soziales Epos. Die Treue des 
Lehnsmanns zu seinem Herrn ist das stärkste Band, das Menschen 
bindet, und das Wort des Kaisers ist Gesetz. Er nimmt kein Blatt 
vor den Mund, wenn es gilt, selbst seine engsten Ratgeber aufzu- 


I Der theologische Aspekt des Todes Rolands ist wichtig. Er stirbt als 
Märtyrer in der Fülle der Gnade, und seine Seele steigt unmittelbar 
zum Himmel. 
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fordern, den Mund zu halten und nur zu reden, wenn sie gefragt 
werden. Das Gedicht spiegelt klar die sozialen Bedingungen einer 
relativ primitiven aristokratischen Gesellschaft wider, in der per- 
sönliche Beziehungen zwischen Edelleuten sowohl die ethischen wie 
die gesetzlichen Grundlagen der Gesellschaft und das Hauptmotiv 
des Handelns bilden. Ethische Grundsätze und Abstraktionen haben 
sich noch nicht in dem Ausmaß entwickelt, wie sie in den bereits 
besprochenen Artusromanen zu finden sind. Soweit sie überhaupt 
erscheinen, sind sie christliche Standardtugenden und -laster. Das 
Ergebnis ist, vom literarischen Gesichtspunkt aus gesehen, eine viel 
größere Konzentration auf das Interesse an Charakter und Wider- 
streit der Persönlichkeiten, als es in den Romanen möglich ist, und 
für die meisten Leser eine direktere persönliche Anteilnahme an den 
Leiden und Kämpfen der Helden. Die denkwürdigen Episoden des 
Gedichts sind die, in denen die Helden im Kampf oder im Triumph 
über ihre Leiden Übermenschliches leisten — Rolands Verzweif- 
lung, wenn er sein Horn bläst, und das Bemühen des tödlich ver- 
wundeten Bischofs Turpin, die Sterbenden zu erquicken. 

Die epische Tradition hat die historischen Gestalten zu 
heroischem Format erhoben. Sie werden als Menschen einer 
größeren Vergangenheit betrachtet, von der die geringeren Zeit- 
genossen des Autors hergekommen sind, und sie sind historisch 
im Sinne der Verbindung mit dem Publikum durch Familienbande 
und Nationalität. Sie haben zumindest teilweise didaktische Auf- 
gaben, denn sie sind Vorbilder. Hier unterscheiden sie sich wieder 
von den Charakteren der Romane, deren Welt als idealisierte Dich- 
tung entworfen war. Um die Gestalt des Kaisers Charlemagne 
spielt ein anderes Licht. Schon zu seinen Lebzeiten wurde sein 
Charakter idealisiert, teilweise aus wirklicher Bewunderung seiner 
Fähigkeiten als christlicher Herrscher, teilweise als Ergebnis der 
Neigung zu formalen Lobreden, die ein Teil der rhetorischen 
Übungen waren. Die schon erwähnte Biographie von Einhard ver- 
mehrte diese Tendenz durch ihre Anstrengungen, Karl den Großen 
als einen würdigen Nachfolger der größten römischen Kaiser er- 
scheinen zu lassen. Legenden sammelten sich rasch um seinen 
Namen — er eroberte Britannien, machte eine Pilgerfahrt zum 
Heiligen Land und wurde insbesondere das auserwählte Werk- 
zeug Gottes auf Erden. 
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Der Charakter Karls des Großen im Rolandslied zeigt all diese 
Einflüsse am Werk. Der Autor beabsichtigt deutlich, den Kaiser in 
vorteilhaftem Licht zu zeigen, als den dominierenden Charakter, 
eine Gestalt, für die alle heroischen Taten vollbracht werden. Seine 
Erscheinung ist majestätisch, seine Art streng und würdevoll, seine 
Macht unbestritten. Doch gibt es einige seltsame Diskrepanzen. 
Man könnte behaupten, daß die Schwäche Karls des Großen als 
Herrscher für die Tragödie Rolands und die Niederlage der Chri- 
sten verantwortlich ist. Unvermeidlich erscheint die Schlußfolge- 
rung, daß es Karl dem Großen an genauer Menschenbeurteilung 
mangelte, die doch die wichtigste Eigenschaft eines großen Herr- 
schers sein sollte. Konnte er die Arglist Ganelons nicht durch- 
schauen? Erkannte er nicht den Abgrund der persönlichen Feind- 
schaft zwischen ihm und Roland? Die Antwort auf solche Fragen 
liegt wahrscheinlich in der Starre der epischen Konvention. Sogar 
der Herrscher war durch sie gebunden, und der mittelalterliche 
Schriftsteller hatte, worauf wir schon hingewiesen haben, wenig 
Interesse an einer konsequenten Charakterzeichnung. Der Kaiser 
ist groß, er verkörpert den vollkommenen christlichen Regenten, 
aber er beherrscht nicht die Handlung. Das Ergebnis ist, daß er oft, 
trotz formaler Lobpreisung, schwach und wankelmütig erscheint. 
König Arthur litt in der gleichen Weise. 

Der zweite Teil des Epos zeigt Karl den Großen in einem 
andern Licht. Er tritt als die zentrale Gestalt der Erzählung in 
Erscheinung. Roland, Oliver, Turpin sind alle tot, die Moslems 
haben einen neuen und mächtigeren Führer. Nun entwickelt sich 
ein direkter Konflikt zwischen den Mächten des Christentums und 
denen des Heidentums. Karl der Große wird unvermeidlich eine 
stilisierte Persönlichkeit, das Haupt eines christlichen Heeres, und 
der Höhepunkt der Schlacht im Zweikampf zwischen ihm und 
Baligant sowie das unmittelbare Eingreifen der himmlischen Mächte 
in den Kampf sind unumgänglich. So wird Karl der Große zur 
Zentralfigur des Epos, und sowohl das Werk wie der Charakter 
leiden bei diesem Vorgang. Das Ganze wirkt mechanisch und ist 
für einen modernen Leser unbefriedigend. Es mag bezweifelt wer- 
den, ob Zeitgenossen dieselben Vorbehalte hatten. Sie hätten auch 
leichter als wir die Schwierigkeit, den Verräter Ganelon zu ver- 
urteilen, und die Grenzen der Macht Karls des Großen verstanden. 
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Ganelons Pairs sehen seine Handlungen als persönliche Fehde zwi- 
schen ihm und Roland an, nicht als Landesverrat, und der Kaiser 
kann ihn bei all seiner Stellung und Lehnsherrschaft nicht bestrafen, 
ehe nicht der Himmel selber sein Urteil durch den Ausgang des 
Zweikampfes gesprochen hat. 

Wir haben erwähnt, daß das Rolandslied eine ethische Grund- 
lage in geschichtlichen lehnsrechtlichen und persönlichen Beziehun- 
gen zwischen den Adligen hatte, wie idealisiert die Beziehung auch 
immer dargestellt sein mochte. Dieser wirkliche Stand der Dinge — 
es handelt sich nicht um »Realismus« im literarischen Sinn des 
Wortes — spiegelt sich in den Einzelheiten von Kampf und Leben. 
Es gibt keine sorgsam ausgearbeiteten Regeln, keine Grundsätze, 
keine Spitzfindigkeiten. Das Fehlen solcher Verhaltensregeln ist 
wahrscheinlich der offensichtlichste Unterschied zwischen dem 
Rolandslied und den Artusromanen, und nirgends wird dieser 
Unterschied deutlicher als in der Behandlung der Frauen. Roland 
und Oliver sind beide verlobt. Sie drücken Bedauern aus angesichts 
der Tatsache, daß sie ihre Damen nie wiedersehen werden. Aber ihr 
Leben wird durch sie nicht beeinflußt, auch gibt es in dem Gedicht 
keinen Hinweis auf den Dienst für eine Dame oder auf die Ideali- 
sierung der Frau. Die Welt Rolands ist eine Männerwelt, in der 
Taten hauptsächlich durch die Gedanken der persönlichen Ehre, des 
Ruhmes in dieser Welt und der Belohnung in der künftigen sowie 
durch den Wunsch, Frankreich zu dienen, motiviert werden. 

Dieser letzte Aspekt ist einiger Beachtung wert. Karl der 
Große war natürlich ein deutschsprechender Kaiser. Sein Ter- 
ritorium schloß vieles ein, das jetzt zu Deutschland gehört, und 
seine bevorzugte Residenz war in Aachen. Im Rolandslied jedoch 
ist er ein Kaiser, der viele Lande erobert hat und der mächtigste 
Herrscher in christlichen Landen ist, dessen Loyalitäten und Macht- 
zentrum jedoch im wesentlichen französisch bleiben. Französische 
Adlige bilden die Zierde seines Heeres und nehmen den Ehrenplatz 
in seiner Schlachtordnung ein. Sie kämpfen für Christus und die 
christliche Religion, doch ist es Charlemagne (nicht der Papst), 
den sie als Haupt des Christentums betrachten, und es ist mehr als 
beiläufig, daß sie in ihrem Kampf für Christus auch für Frank- 
reich und die Ausdehnung seiner Macht kämpfen. 

In dieser Hinsicht ist der Einfluß der volkstümlichen Lieder über 
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Karl den Großen auf das Rolandslied sehr deutlich zu sehen. Nur 
solche volkstümlichen Lieder konnten Karl den Großen zum 
französischen Nationalhelden werden lassen, denn die gelehrten 
lateinischen Werke sahen ihn als den Herrscher einer geeinigten 
Christenheit. Die volkstümliche Tradition stellte sicher, daß das 
Rolandslied ein französisches nationales Epos wurde, wenn auch die 
Gestalt Karls des Großen und das Werk im allgemeinen der 
Tradition seiner klerikal gebildeten Bewunderer und Chronisten 
sowie den Bemühungen mehrerer Generationen von Klerikern, die 
das geschichtliche Rohmaterial umdeuteten, viel verdankt. 

Wie stark diese klerikale Tradition war, wird am deutlichsten 
in der deutschen Version der Chanson de Roland sichtbar. Das 
Rolandslied wurde von einem Pfaffen namens Konrad geschrieben, 
der entweder am Hofe Heinrichs des Stolzen (gestorben 1139) oder 
Heinrichs des Löwen, der nach 1164 regierte, lebte. Es basiert auf 
der Chanson de Roland (schon in der Kaiserchronik, die am selben 
Hofe geschrieben wurde, erwähnt) oder eher auf einer lateinischen 
Übersetzung, doch sein Geist unterscheidet sich sehr davon. Es 
überrascht kaum, daß das französische nationale Element unter- 
drückt wurde, doch geschah dies nicht im Interesse des deutschen 
Nationalismus, sondern um aus dem gesamten Gedicht ein rein 
christliches Werk zu machen. Karl der Große ist nun völlig den 
Belangen des Christentums und der Niederwerfung des Heiden- 
tums zugewandt. Er ist ein Herrscher, der an die Könige des 
Alten Testaments erinnern soll, die die Schlachten des Herrn 
schlugen. Seine Ritter haben ihre persönlichen Schwächen ver- 
loren. Rolands Zorn und Stolz sind nicht mehr wichtig. Er ist ein 
christlicher Krieger, seiner Rolle als Vernichter des Bösen voll be- 
wußt. Sein Tod ist, wie der Olivers und Turpins, der eines 
Mäfrtyrers; seine Treue zu Karl dem Großen ist nur das Abbild 
einer höheren Treue zu Gott. Die Liebe zum »süßen Frankreich« 
wird durch die Sehnsucht nach einer anderen, besseren Welt er- 
setzt, und alle Kämpfe dienen der Bekehrung oder Ausrottung der 
Heiden, nicht der Eroberung. 

Wie zu erwarten, ist der Gegensatz zwischen Christen und 
Heiden sogar noch schärfer als in der französischen Version. Die 
Moslems sind für die Hölle bestimmt und werden als die Repräsen- 
tanten der Mächte der Finsternis dargestellt. Sie sind alle schwarz, 
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die Christen alle weiß, und das ganze Epos wird als eine Episode 
im ewigen Kampf zwischen Gut und Böse betrachtet. Es kann noch 
hinzugefügt werden, daß Ganelon nicht als persönlicher Feind 
Rolands angesehen wird, sondern als gottloser Mensch, der die 
christliche Sache verrät. 

Man braucht kaum zu sagen, daß das Ergebnis dieser Änderun- 
gen eine sehr viel schlechtere Dichtung ist. Jedes Interesse an der 
Charakterdarstellung ist verschwunden, und jede Handlung kann 
mit Bestimmtheit vorausgesagt werden. Auch die Sprache ist 
dürftig, der Stil schmucklos. Das Werk erweckt vor allem deshalb 
Interesse, weil es als Folie für die größeren Qualitäten des französi- 
schen Originals dient, und wegen seiner Spiegelung einer starken 
geistlichen Tradition in der Geschichte Karls des Großen. 

Der Einfluß und die Beliebtheit der Chanson de Roland waren 
gewaltig und riefen zahlreiche Umarbeitungen und Nachahmungen 
hervor— eine gereimte Chanson de Roncevaux am Ende des zwölf- 
ten Jahrhunderts, ein lateinisches Carmen de proditione Guenonis 
um die Mitte des dreizehnten, Bearbeitungen im Altnordischen (in 
der Karlamagnussaga) und im Mittelenglischen. Die Chronicle of 
Turpin (»Pseudo-Turpin«), vorgeblich vom Erzbischof geschrie- 
ben, der in Roncevaux kämpfte, enthält einen langen Abschnitt über 
Roland, der zahlreiche Erlebnisse seiner Kindheit und frühen 
Jugend wiedererzählt, besonders seinen Kampf mit dem Riesen 
Ferracutus. Keines dieser Werke ist von irgendeinem größeren 
literarischen Wert. 

Die Entwicklung der Legende von Karl dem Großen — und es 
ist eine Legende im strengen Sinne, denn der Kaiser nimmt eine 
Statur an, die der eines Heiligen sehr nahekommt — brachte eine 
große Anzahl von Dichtungen hervor, die um seinen Ruhm kreisten, 
wobei sich einige direkt mit seinen eigenen Heldentaten und sogar 
seiner (ganz unhistorischen) Kindheit beschäftigen, andere mit den 
Taten der für ihn kämpfenden Helden, zum Beispiel Ogiers von 
Dänemark. Viele von ihnen sind uns nur dem Namen nach bekannt, 
andere durch späte Umarbeitungen. Wie König Arthur war es 
Karl dem Großen unmöglich, der Strafe des Erfolges zu entfliehen. 
Er ist nicht nur manchmal einem andern Helden untergeordnet, 
sondern kann sogar, wie in der Pölerinage de Charlemagne (einer 
Pilgerfahrt nach Jerusalem) zur komischen Figur werden. 
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Noch ärger war das Schicksal seines Nachfolgers, Ludwigs des 
Frommen. Er wird fast durchweg als schwacher und sogar treu- 
loser König dargestellt. So erscheint er in dem epischen Zyklus, 
der an literarischer Bedeutung dem Rolandslied am nächsten 
kommt, nämlich dem Zyklus von Narbonne, den Abenteuern 
Wilhelms von Oranien. Die Werke, die diesen Zyklus ausmachen, 
sind verschiedenen Datums, doch die zentrale Erzählung tritt ziem- 
lich deutlich hervor. Wilhelms Jugend und sein treuer Dienst bei 
dem schwachen Ludwig sind in dem Gedicht des Zyklus beschrie- 
ben, das allgemein für das beste gehalten wird, dem Couronnement 
de Louis. Hier sehen wir, wie im Nibelungenlied, einen tapferen 
Krieger, der seinem höchsten Lehnsherrn gegenüber völlige Treue 
zeigt, weil dieser den Titel und die Würde des Königs trägt, nicht 
weil er ein edler König ist. In diesem Gedicht büßt Wilhelm im 
Kampf einen Teil seiner Nase ein und bekommt den Namen 
»Guillaume a curt nez«— Wilhelm Kurznase. Im Charroi de Nimes 
wird einiges von dem Material des Couronnement wiederholt, 
aber hier unternimmt es Wilhelm, nachdem er ein Lehen abgelehnt 
hat, das einem Unschuldigen weggenommen worden wäre, in 
Oranien im südlichen Frankreich selbst eins zu erobern. Der Titel 
des Gedichtes bezieht sich auf die historische List (Fuhrwerke zu 
benutzen und die Stadt als Kaufleute zu betreten), durch die Nimes 
erobert wurde. Die Prise d’Orange ist eine Brautsuche. Orable ist 
die schöne Gemahlin des Moslemkönigs Tiebaut von Oranien, und 
Wilhelm, angefeuert durch Erzählungen über ihre Schönheit, ver- 
sucht, wie in Epen üblich, sich ihr in Verkleidung zu nähern. Er 
wird erkannt, gefangen und eingesperrt. Natürlich ist Orable schon 
verliebt in ihn und hilft ihm bis zur Ankunft eines Befreiungs- 
heeres. Sie wird bekehrt und die treue, mutige Gemahlin Guibourg 
des ältesten dieser Gedichte, des Changun de Willame. Dieses anglo- 
normannische Gedicht und die Bataille d’Aliscans erzählen im 
wesentlichen die gleiche Geschichte — Viviens, Wilhelms Neffen, 
tragischen Tod in der Schlacht, die Niederlage des Entsatzheeres 
Wilhelms, den hohen Mut Guibourgs in der Niederlage und ihre 
Anstrengungen bei dem Versuch, ein neues Heer aufzustellen, so- 
wie die endliche Vernichtung der Sarazenen. Wilhelm ist in diesen 
letzten Gedichten bereits ein alter Mann. In der Moniage de Guil- 
laume ist er ein Mönch, doch hat er seine Tapferkeit nicht ver- 
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gessen. Obwohl er demütig genug ist, als Diebe ihm auflauern, 
gehen ihre Versuche, ihn seiner Hosen zu berauben, zu weit, und 
er schlägt ganz schön um sich. 

Der Wilhelm-Zyklus enthält kein einziges Gedicht, das sich 
mit dem Rolandslied vergleichen ließe. Die einzelnen Teile sind 
sehr ungleichmäßig und von sehr verschiedenem Alter. Die Hand- 
lungen und Ereignisse lassen sich nicht zu einem Ganzen vereinen. 
Jeder weiß von Teilen der ganzen Geschichte, die davor oder da- 
nach kamen, aber die Anspielungen beziehen sich häufig nicht auf 
vorhandene Fassungen. Doch allgemein ist der Wilhelm-Zyklus 
wahrscheinlich sehr typisch für die zyklischen chansons de geste. 
Abenteuer und Taten sind die hauptsächlichen Bestandteile, Treue, 
Stolz und familiäre Bande die wichtigsten Triebkräfte. Zwei andere 
Züge sind wert erwähnt zu werden — der oft gargantueske Humor 
und eines der in den chansons de geste seltenen Porträts einer wahr- 
haft edlen Frau, Guibourgs. Dieses Porträt könnte vielleicht 
Wolfram von Eschenbach zu dem Entschluß veranlaßt haben, die 
Erzählung unter dem Titel Willehalm ins Deutsche umzuarbeiten — 
eine Aufgabe, die er nicht vollendete. 

Es gibt viele andere Zyklen von chansons de geste, doch keiner 
enthält wahrhaft große Dichtung. Trotz der großen Masse, die 
hervorgebracht wurde, ragt nur ein großes Gedicht, und wahr- 
scheinlich das früheste, hervor. Das Rolandslied ist gelungen, weil 
es der ursprünglichen Abenteuergeschichte Sinn für hohe Ziel- 
setzung, für Sünde und Erlösung und für Edelmut in größter Ge- 
fahr verleiht. Außerdem besitzt es einen Grad künstlerischer Ein- 
heit, den die anderen Werke nie erreichten. 


Vu 
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Die chansons de geste sind im wahrsten Sinne französische 
Nationalepen. Besonders das Rolandslied kann nur verstanden wer- 
den, wenn die strenge Tradition der mündlichen volkssprachlichen 
Überlieferung voll in Rechnung gestellt wird. Die germanischen 
Epen jedoch sind national — sogar übernational — in einem anderen 
Sinne. Nicht nur ist ihr Stoff spezifisch germanisch, sondern die 
Kunstregeln, nach denen ihr Originalstil gebildet ist, wurden, so- 
weit festgestellt werden kann, von Dichtern entwickelt, die von 
klassischer Rhetorik unbeeinflußt waren. Die metrischen Formen 
und der poetische Schmuck sind höchst komplex und das Ergebnis 
professioneller Weiterentwicklung in vielen Generationen. Sie als 
»primitiv« oder »barbarisch« zu bezeichnen, ist unsinnig, doch sind 
sie charakteristisch für eine Gesellschaft, die selbst sowohl von 
klassischer Zivilisation wie von städtischem Leben noch unberührt 
war. Es ist möglich, im Beowulf Spuren von. Vergil zu entdecken, 
und das Nibelungenlied in seiner überlieferten Form ist weitgehend 
umgestaltet worden, um den Konventionen des Romans zu ent- 
sprechen, doch berühren solche Änderungen nur Äußerlichkeiten. 
Die germanischen Epen bleiben im wesentlichen die Produkte einer 
anderen Kultur und einer anderen künstlerischen Konvention. 

An Forschungsarbeit über die Ursprünge des germanischen 
Epos hat es nicht gemangelt. Seit der Wiederentdeckung des 
Nibelungenliedes im achtzehnten Jahrhundert haben Generationen 
von Gelehrten, besonders deutschen, sich bemüht, die Einzelheiten 
epischer Übermittlung aufzudecken, den Text der vorhandenen 
Epen festzustellen, über Form und Inhalt der Werke zu spekulie- 
ren, auf die Hinweise vorliegen oder deren Existenz von späterer 
Tradition her erschlossen werden kann. Das frühe neunzehnte Jahr- 
hundert blieb im Schatten des großen Lachmann, der auf das 
Nibelungenlied die Entstehungstheorien anwandte, die Ilias und 
Odyssee in verschiedene Lieder auflösten und aus dem Dichter 
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nicht viel mehr machten als einen Kompilator. Seine Theorie hatte 
unheilvolle Folgen, da sie das Interesse der Gelehrten mehr auf 
hypothetische »vor-epische« Lieder konzentrierte (von denen keines 
mehr existierte) statt auf das Studium der vorliegenden Texte. Sie 
führte weiterhin zu der Annahme, daß die skandinavischen Werke, 
in denen sich eine primitivere Gesellschaft spiegelte, notwendig der 
Ursprung der in Deutschland verfaßten Epen sein müßten. 

Sorgsameres Studium der Texte während der zweiten Hälfte des 
neunzehnten Jahrhunderts enthüllte, daß die wenigen nicht be- 
achteten Stimmen, die Lachmanns Theorie widersprochen hatten, 
dennoch im Recht gewesen waren. Es gab tatsächlich kurze Lieder, 
von denen das eine noch vorhandene Exemplar das Hildebrands- 
lied ist, aber sie unterschieden sich in Stil und Behandlung so sehr 
von den vorhandenen Epen, daß offensichtlich aus bloßem Zusam- 
menfügen der einen niemals die anderen hätten entstehen können. 
Auch die skandinavischen Gesänge der Edda waren deutlich von 
anderer Art, wie sehr sich auch ihr Inhalt gewissen Teilen vor- 
handener Epen nähern mochte. Das Epos wurde als eine festgefügte 
Kunstform wiedererkannt, die, wie W. P. Ker schrieb, »nicht durch 
Flickschusterei« entstanden sein konnte. 

Vor der Betrachtung einzelner Werke der germanischen Tradi- 
tion dürfte es sich lohnen, einige Merkmale zu erwähnen, die allen 
gemeinsam sind. Wie wir feststellten, kommen die Erzählungen aus 
germanischer Geschichte und Sage, oft unentwirrbar verschlungen. 
Historische Persönlichkeiten erscheinen häufig— Attila, Theoderich, 
Ottokar. Die erwähnten historischen Ereignisse können in vielen 
Fällen festgestellt werden und wurden vom Dichter auch deutlich 
als Teil der Vergangenheit seines Volkes empfunden. Doch wurde 
die Historie, wie stets im Epos, ins Großartige und Übermensch- 
liche gesteigert. Motive aus Folklore und Märchen sind mit ihr 
verwoben; Motive, die oft denen der Romane ähneln — die Be- 
freiung des schwachen Königs durch den großen Helden; des 
Helden Knabenzeit, die er unbekannt und als Waise verbrachte; 
der Kampf zwischen Verwandten, die sich nicht erkennen; der 
Kampf mit dem Ungeheuer oder Drachen; Proben der Mannhaftig- 
keit bei der Brautwerbung. Doch kann man sagen, daß selbst hier- 
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bei Auswahl am Werk war. Die große Stärke der Familienbande 
spiegelt sich in der Beliebtheit der Motive, die Rache für oder 
Kämpfe zwischen Verwandten beinhalten. Auch der im Exil 
weilende oder für einen anderen, oft schwächeren König kämpfende 
Held kommt häufig vor. 

Nur in den Liedern der Edda finden sich direkte Hinweise auf 
die nordische Mythologie, aber ihre Spuren sind im Beowulf und 
den anderen germanischen Epen leicht zu erkennen. Die in ihnen 
anzutreffenden grimmen Gestalten des Bösen spiegeln die düsteren 
Riesen und wilden Tiere, deren letztlicher Triumph den nordischen 
Göttern und Helden bekannt ist. Der Tod ist unvermeidlich und 
das Schicksal unerbittlich. Dem Tapferen bleibt, mit dem Bösen 
und dem Schicksal zu kämpfen, obwohl er weiß, daß er am Ende 
besiegt werden wird. Beowulf und der Hagen des Nibelungen- 
liedes haben dieses Lebensgefühl gemeinsam, so sehr sie sich sonst 
unterscheiden mögen — ein Gefühl für die Unvermeidlichkeit des 
Schicksals und den Entschluß, ihm lachend zu begegnen und bis 
zum Ende zu kämpfen. So steht das Verhängnis über allen germani- 
schen Epen; der Kampf gegen das Schicksal ist in ihnen wichtiger 
als der zwischen Gut und Böse. Der Firnis des Christentums ver- 
deckt diesen Tatbestand im Beowulf mehr als im Nibelungenlied, 
doch in beiden liegt das eigentlich Interessante, sowohl für den zeit- 
genössischen wie für den modernen Leser, in der Entschlossenheit 
des Helden, sich angesichts unüberwindlicher Widerstände zu be- 
währen. Ob Beowulf seinen letzten Kampf ausficht, alt und zer- 
kämpft, ob Gunnar in der Schlangengrube die Harfe mit den Zehen 
schlägt, ob Hagen den Kaplan in die Wellen schleudert — sie alle 
beweisen die höchste Tugend des wahren Helden, die Fähigkeit, das 
Schicksal zu verachten und zu verlachen. 

Die Ethik des germanischen Epos beruht auf der individuellen 
Größe des Helden — tapfer zu kämpfen und ohne Klage zu sterben. 
Es gibt keinen kunstvoll erdachten gesellschaftlichen und ethischen 
Kodex für eine auserwählte Gruppe von Menschen, wie für die 
Ritter an König Arthurs Hof. Doch war der Kodex, der persönliche 
Beziehungen regelte, strikt. Treue zum Herrscher ohne Wenn und 
Aber seitens des Lehnsmannes war Pflicht, selbst wenn diese Treue 
ein Verhalten gegenüber anderen mit sich brachte, das sonst niedrig 
und verräterisch genannt wurde. Die oft zitierten Worte des 
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Tacitus, nach denen es der Herr als schmachvoll empfindet, das 
Kampffeld ohne Sieg, der Lehnsmann, das Kampffeld ohne seinen 
Herrn zu verlassen, spiegeln sich in den Epen wider. Diese Treue 
zerbricht sogar Familienrücksichten, die sonst den stärksten Ein- 
fluß auf das Verhalten ausüben. Doch wenn der Lehnsmann seinem 
Herrn Treue schuldet, so darf er dafür auch Gunst, Geschenke und 
ständigen Schutz verlangen. Ein Herr, der es versäumt, Groß- 
zügigkeit und Gastfreundschaft walten zu lassen, entehrt sich selbst 
und ist seines Standes unwürdig. Die Epen gefallen sich in der Auf- 
zählung königlichen Besitzes, gemachter Geschenke, gefeierter Feste, 
denn solche Beschreibungen ehren nicht nur den König, sondern 
auch seine Nachfahren. Zweifellos erfreuten sich die Zuhörer an 
solchen nachempfundenen Genüssen, doch ist der künstlerische 
Zweck die Ehrung des Fürsten in seiner Größe. 

Nach der Treue zum Herrn kommt die zur Familie, zu den 
Blutsverwandten. Versuchte Rache und verewigte Fehde kommen 
für viel Handlung in den Epen auf. Zweifellos spiegelt dies wirk- 
liche Verhältnisse in der Gesellschaft. Die spätere christliche Gesell- 
schaft empfand solche blutigen Fehden als abstoßend, und die 
Erzählhandlung wird manchmal verändert, um sie zu beseitigen. 
Es bleibt dabei, daß die Beziehungen zwischen Einzelnen, besonders 
Familienmitgliedern, die Handlung bestimmen. Es wird nicht, wie 
in den großen Romanen, versucht, das Wirken des christlichen 
Gottes auf das Handeln der Menschen zu zeigen oder das Ver- 
hältnis des Einzelnen zu seinem Gott zu erklären. Auch in dieser 
Hinsicht zeigt sich die im wesentlichen faktische, realistische Natur 
des germanischen Epos. 

Das Nibelungenlied und spätere germanische Epen sind in ver- 
schiedenen Typen gereimter Verse geschrieben; ihr Stil und ihre 
Sprache wurden stark von zeitgenössischen Romanen beeinflußt. 
So sind sie in dieser Hinsicht nicht für die früheren germanischen 
Werke charakteristisch. Der Stil der Lieder der skandinavischen 
Edda, des Beowulf, des Hildebrandsliedes und zahlreicher kleinerer 
Lieder ist gekennzeichnet durch die Verwendung alliterierender 
Verse und oft durch ein System umschreibender Epitheta (ken- 
ningar), um häufig vorkommende Dinge zu beschreiben. Die Ver- 
wendung solcher formaler Epitheta ist in der gesamten epischen 
Dichtung gebräuchlich, und jeder Leser homerischer Dichtungen 
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wird sich an die »grauäugige Athena« und an die »weindunkle 
See« erinnern (wenn das die richtigen Übersetzungen sind). Das 
germanische System von Epitheta jedoch ist komplexer. Es ver- 
bietet den Gebrauch des zugrundeliegenden Substantivs in der Peri- 
phrase und besteht auf einem Doppelwort, das eine komplette Um- 
schreibung darstellt. Das Ergebnis ist ein schwellender Strom der 
Beschreibung, der nur von Eingeweihten verstanden werden kann 
und dessen vollendete Handhabung den großen Künstler kenn- 
zeichnet. Es ist sehr zweifelhaft, ob ein moderner Leser sich die 
volle Wirkung dieses im wesentlichen metaphorischen Typus der 
Erzählung auf ein zeitgenössisches Publikum vorstellen kann. Die 
Popularität solch metaphorischer Erzählweise bedeutete, daß be- 
schreibende Passagen in der Erzählung häufig waren und der Ge- 
schichte sowohl Atmosphäre wie epische Fülle verliehen. Auch der 
Dialog ist häufig, und Motivation, historischer Hintergrund und 
Charakterzeichnung werden häufiger durch solche Mittel dar- 
gestellt als durch ein Eindringen des Autors mit seiner eigenen 
Beschreibung. 

Das im Beowulf und den skandinavischen Dichtungen ange- 
wandte Metrum ist ebenfalls höchst verwickelt, und so kann hier 
nur ein Umriß seiner Form gegeben werden. Es gab keinen Reim 
im modernen Sinn, noch stand die Silbenzahl in irgendeiner Zeile 
fest. Jede Zeile enthielt vier Hauptbetonungen, zwei in jeder Halb- 
zeile, und der erste Laut des Wortes, das die dritte Hauptbetonung 
trägt, mußte mit wenigstens einem anderen Anlaut eines betonten 
Wortes der ersten Halbzeile alliterieren. Es war möglich, drei oder 
auch ausnahmsweise vier solcher alliterierenden Silben in jeder 
Zeile zu haben. Manchmal hatte man zwei alliterierende Paare. Die 
Zahl der unbetonten Silben war ganz unbestimmt, und die 
Methode ihrer Einbeziehung in das rhythmische System ist Gegen- 
stand mancher Auseinandersetzung gewesen. Komplizierte Regeln 
bestimmten auch, welche Wortklassen den Vorrang hatten, wenn 
es galt, die Hauptbetonung zu tragen; auf Substantive legte man, 
da sie für wichtiger gehalten wurden als Verben, wenn irgend mög- 
lich die Hauptbetonung. In ihrer einfachsten Form sieht eine allite- 
rierende Zeile folgendermaßen aus: 

prütinbüre bärn unwähsan 
Die beiden 5 alliterieren; die Hauptbetonung liegt auf barn; 
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es besteht regelmäßiger Wechsel von betonten und unbetonten 
Silben. Aber solche Zeilen sind eine Ausnahme, wie man an den 
folgenden Beispielen sehen kann. 

hina miti Th&othrihhe || entisinero degano filu 

In dieser Zeile haben wir einen langen Auftakt in jeder Halb- 
zeile. Zwei Hauptbetonungen folgen aufeinander in der ersten 
Hälfte. 

spenis mich mit dinem wörtun || wilimih dinu speru werpan 

Hier liegt zweifellos eine doppelte Alliteration vor (spenis — 
speru und wortun — werpan), deren Bezugsworte gleichzeitig 
Akzentträger sind. Auch wili alliteriert mit wortun und werpan, 
trägt jedoch keinen Akzent, sondern fällt in die zweite große fünf- 
fache Senkung vor der Doppelhebung speru werpan. 

Zahlreiche Theorien sind vorgebracht worden, um das Metrum 
zu erklären, von denen hier nur zwei erwähnt zu werden brau- 
chen, nämlich die von Sievers und Heusler?. Die beiden Theorien 
stehen zueinander eher im Verhältnis der Ergänzung als des Wider- 
spruchs. Sievers fand fünf gebräuchliche rhythmische Haupt- 
schemata und glaubte, daß jede Halbzeile sich in eins dieser 
Schemata einfügen lasse — vor allem A: !x!x; B:x!x! und C: x?#x. 
Der weitaus größte Teil der Zeilen fällt unter diese ersten drei 
Kategorien. Diese Theorie erklärt nichts, sondern behauptet nur, 
daß die rhythmischen Schemata bewußt angewandt wurden. 
Heusler glaubt, daß jede Halbzeile eine festgelegte musikalische 
Länge hatte — zwei volle Takte — und, wenn wir seine eigenen 
Zeichen benutzen, so aussehen würde: &x &x |l &x &x, wobei x 
ein Vierteltakt ist. Einige Silben können jedoch als Halbtakt oder 
Achteltakt oder sogar Sechzehnteltakt gezählt werden, und so 
konnte Heusler Zeilen »erklären«, in denen zahlreiche unbetonte 
Silben vorkamen, und zwar mit folgender Bezeichnung: X * &x || 
xxx =, wobei ” einen Achteltakt darstellt. Unbetonte Silben vor 
der Hauptbetonung wurden als Auftakt betrachtet und hatten 
keinen Einfluß auf das Schema. Es muß erwähnt werden, daß 


2Eduard Sievers, Altgermanische Meitrik (Halle: Niemeyer 1893); 
Andreas Heusler, Deutsche Versgeschichte (3 Bde., Berlin: Walter 
1922-1929). Otto Paul faßt in Deutsche Metrik (4. rev. Aufl., München: 
Hueber 1961), einem einfachen Handbuch, Heuslers Theorien zusam- 
men. 
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Heusler einen fallenden (trochäischen) Rhythmus als grundlegend 
in jedem germanischen Vers ansah. 

Daß die Zeilen für Zuhörer und Autor eine grundlegende 
rhythmische und musikalische Taktordnung hatten, ist höchst 
wahrscheinlich. Die Gedichte wurden mit großer Wahrscheinlich- 
keit zu einer rhythmischen Begleitung rezitiert oder in einer Art 
Gesang vorgetragen, und von der Kompliziertheit der verwende- 
ten Schemata her läßt sich sagen, daß Virtuosität in der Beherr- 
schung des Metrums geschätzt wurde. Man sollte nie vergessen, 
daß das germanische Epos im wesentlichen eine für den mündlichen 
Vortrag bestimmte Form war. Die Verfasser konnten nicht schrei- 
ben; die des Schreibens Kundigen verachteten es gewöhnlich. Diese 
Tatsache erklärt viele Diskrepanzen zwischen Versionen derselben 
Geschichte. Die schriftlich überlieferten Fassungen waren solche, 
die ein Schreibkundiger zufällig als lokale Variante zu hören be- 
kommen hatte. Die ohnehin nicht leichte Aufgabe des Vergleichs 
wird doppelt schwer durch diese fragmentarische und unsystemati- 
sche Überlieferung. Unter diesen Umständen ist die Jagd nach 
Quellen ein gefährlicher Sport; für jede Version, die wir besitzen, 
sind wohl fünfzig verlorengegangen. 

Wir können uns nun einigen einzelnen Werken zuwenden, die 
als charakteristisch für das germanische Epos angesehen werden 
können — die Lieder der Edda und die skandinavischen Sagas, das 
Hildebrandslied, Beowulf und das Nibelungenlied. Diese Werke 
bieten ein chronologisches Problem. Einige Lieder der Edda 
sind zweifellos am ältesten, wurden aber erst im dreizehnten Jahr- 
hundert niedergeschrieben. Das Hildebrandslied, nur ein kurzes 
Fragment von 69 Zeilen, vertritt das germanische Lied, aber das 
Manuskriptfragment, in dem es überliefert ist, wurde um 830, das 
heißt später als der Beowulf, geschrieben. Das Nibelungenlied zeigt, 
wie germanisches Material von der höfischen Tradition tief be- 
einflußt wurde, doch ist es vor der erhaltenen Fassung der Prosa- 
edda schriftlich fixiert worden. Es wird wohl am besten sein, das 
Hildebrandslied als erstes zu behandeln, dann den Beowulf, die 
Edda und das Nibelungenlied folgen zu lassen. 

Wir verdanken unsere Kenntnis des Hildebrandsliedes einem 
glücklichen Zufall. Ein Manuskript, das beträchtliche Teile von ihm 
enthält, war als Vorsatzblatt des in Kassel gefundenen Manu- 
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skripts eines Liber sapientiae benutzt worden. Die 69 erhaltenen 
Zeilen sind in einem solchen Umfang Gegenstand endloser Diskus- 
sion und Spekulation gewesen, daß man meinen könnte, kein 
germanistischer Gelehrter fühle sich ausgewiesen, bevor er nicht 
wenigstens einen Artikel zu diesem Thema geschrieben habe. Die 
Untersuchung des Gedichtes wird durch mehrere Faktoren kompli- 
ziert. Es ist unvollständig, war jedoch wahrscheinlich nicht sehr 
viel länger als das vorhandene Fragment. Ärger ist, daß es in einer 
eigentümlichen Mischung von Dialekten geschrieben ist: teils hoch- 
deutsch, teils niederdeutsch, sogar mit ein paar altenglischen 
Formen, was auf eine Bearbeitung hindeutet. Sprachwissenschaftler 
haben, um dies zu erklären, fast so viele Theorien vorgebracht, wie 
das Gedicht Zeilen hat, angefangen von einer einfachen »hoch- 
deutschen Version eines niederdeutschen Originals« bis zu einer 
»niederdeutschen Version eines bayrischen Originals, das von einem 
fränkischen Schreiber für einen angelsächsischen Gönner niederge- 
schrieben wurde«. Baesecke meint, das Gedicht sei ursprünglich 
langobardisch, was eine praktische Annahme ist, da wir sehr wenig 
von der Sprache der Langobarden wissen. Das ursprüngliche Ge- 
dicht war sicher viel älter als die überlieferte verworrene Version, 
und trotz aller Anstrengungen der Schriftgelehrten und Kritiker 
bleibt es ein großartiges Fragment. Es ist wohl unnötig zu sagen, 
daß die Regelmäßigkeit des alliterierenden Metrums durch die 
Konfusion der Dialekte und Fassungen sehr beeinträchtigt wird. 
Das Thema ist ein sehr bekanntes — das Zusammentreffen eines 
Vaters mit seinem Sohn, den er als Kind zu Hause zurückgelassen 
hatte, auf dem Schlachtfeld. Hildebrand ist der beste Krieger des 
Ostgotenkönigs Theoderich, der in germanischer Heldensage, ent- 
gegen den historischen Tatsachen, immer so dargestellt wird, als 
sei er aus Italien zu dem Hunnen Attila geflüchtet, um Ottokar zu 
entgehen. Hildebrand hat Weib und Kind daheim gelassen, um 
seinem Herrn zu folgen. Nun findet er sich als Attilas größter 
Krieger dem jungen Hadubrand zum Zweikampf gegenüber, dem 
auserwählten Vorkämpfer der gegnerischen Macht. Der Sitte ge- 


3 Die oft phantastischen Ideen über den Dialekt des Hildebrandsliedes 
werden bei Wilhelm Braune, Althochdeutsches Lesebuch (11. Aufl., 
Halle: Niemeyer 1949), S. 156 ff. aufgeführt. 
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mäß fragt er nach dem Namen seines Gegners, der ihm kundtut, 
er glaube, sein Vater sei tot. Hildebrand steht nun vor einem 
Dilemma. Er kann den Kampf nicht verweigern, denn dadurch 
würde er seiner Seite Schande machen. Er kann nur versuchen, 
seinen Gegner zu beschwichtigen, Geschenke mit ihm zu tauschen 
und sich ehrenvoll von ihm zu trennen. Der Jüngere sieht das als 
einen Trick an oder gar als ein Eingeständnis der Schwäche. Er 
beleidigt seinen Gegner, und der Kampf beginnt. Hier bricht das 
Gedicht ab, aber das tragische Ende ist uns aus anderen Quellen 
bekannt. Der Sohn bringt den Vater in Bedrängnis, aber als er des- 
sen Kampfruf »Hildebrand« hört, legt er die Waffen nieder und 
wird getötet. Spätere Fassungen versuchen die Tragödie zu um- 
gehen, indem sie eine Versöhnung herbeiführen‘. 

Trotz seiner Kürze schildert das Gedicht die wesentliche Tragik 
der Situation mit großer Kraft. Die Verbannung Hildebrands und 
seine Trennung von seinem Sohn sind das Ergebnis der Treue zu 
seinem Herrn gewesen. Das Opfer der Familienbande zugunsten 
höherer Loyalität hat ihm als Krieger Ruhm gebracht, aber nun 
bestimmt das Schicksal, daß seine Treue noch stärker auf die Probe 
gestellt werden soll. Er wird zur Entscheidung aufgerufen, ob er 
seinen eigenen Sohn töten oder von ihm getötet werden soll. Den 
Kampf mit dem bestimmten Partner der Gegenseite zu verweigern 
ist undenkbar. Sein Versuch der Versöhnung ist rührend anzusehen, 
denn er greift nach Strohhalmen. Er kann sich nur so verhalten, 
wie der Kodex es vorsieht, nämlich für seinen Herrn kämpfen und 
töten oder getötet werden. 

Das Hildebrandslied ist fast eine Zusammenfassung der wesent- 
lichen Konflikte des germanischen Epos — Blutsverwandtschaft und 
Treue zum Herrn, Mensch und Schicksal. Der hohe Anteil des 
Dialogs verstärkt das Tragische— und die persönliche Einbeziehung 
des Lesers. Die Sparsamkeit der Erzählung ist bemerkenswert. Der 
Dichter hat den entscheidenden Augenblick unmittelbar vor der 
Schlacht gewählt. Er erwähnt nur, daß jeder der beiden der Vor- 


4Ein Vergleich der verschiedenen Fassungen der Geschichte findet sich 
bei H. Meyer-Frank, »Die Hildebrandssage und ihre Verwandtschaft«, 
PBB, Bd. LXIX (1947), und H. Rosenfeld, »Das Hildebrandslied: die 
indogermanischen Vater-Sohn-Kampf-Dichtungen und das Problem 
ihrer Verwandtschaft«, DVLG, Bd. XXVI (1952). 
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kämpfer seiner Seite ist, verbindet den Hintergrund der Geschichte 
mit des Sohnes Stolz auf seinen Vater und mit des Vaters Seelen- 
qual der Entdeckung. Die ganze Tragik des germanischen Helden 
ist zusammengefaßt in Hildebrands Schrei: 


Sechzig Sommer und Winter bin ich fern der Heimat umhergestreift, 
immer zählte ich zu den kämpfenden Männern, doch niemals kam mir 
der Tod bei einer Burg. Und nun soll mich mein eigen Kind mit dem 
Schwerte schlagen oder mit seiner Schneide niederstrecken. Oder ich 
muß ihm den Tod bringen. 


Die Geschichte nimmt unerbittlich ihren Gang, ohne Kommen- 
tar oder Unterbrechung; sie bricht ab mitten im Geklirr der 
Schilde. 

Das Hildebrandslied enthält Stoff für ein ganzes Epos, aber es 
ist keine Zusammenfassung eines längeren Gedichtes. Es vereinigt 
die Straffheit einer gutgebauten Kurzgeschichte mit der Katharsis 
der Tragödie, und seine Kargheit und sein straffer Stil machen es 
zu einem der bedeutendsten kurzen Gedichte der europäischen 
Literatur. Es ist nicht, wie so oft behauptet wurde, der einsame 
Überlebende einer weitverbreiteten primitiven Literatur volks- 
tümlicher Lieder, sondern ein gut verfaßtes Gedicht von großem 
literarischen Wert. Zweifellos gab es andere — doch waren sie nicht 
bloße Episoden, die zu einem Epos zusammengefügt werden 
konnten. 

Beowulf ist ein gänzlich anderer Fall. Hier liegt uns ein um- 
fassendes Epos von 3182 Zeilen vor, das klar in einzelne Ab- 
schnitte eingeteilt ist. Unsere Kenntnis des Gedichtes beruht auf 
einem einzigen Manuskript des zehnten Jahrhunderts, das im 
Britischen Museum als Cotton Vitellius AXV aufbewahrt wird. 
Die Sprache weist darauf hin, daß das erhaltene Werk die Be- 
arbeitung einer früheren Version ist, und die Forschung hat nun 
geklärt, daß das Gedicht unter christlichem Einfluß geschrieben 
wurde, wahrscheinlich in der ersten Hälfte des achten Jahrhunderts. 
Der Dichter scheint auch einige Kenntnis von Vergil gehabt zu 
haben. Im wesentlichen jedoch ist es ein germanisches Epos, dessen 
metrische und stilistische Konventionen ebenso wie sein Stoff den 
Geschmack einer vorchristlichen Ära spiegeln. Beowulf ist die Ge- 
schichte eines Mannes. Sie wählt aus im Sinne der Konzentration 
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auf diejenigen Punkte im Lebenslauf des Helden, die seine großen 
Qualitäten ins beste Licht rücken. Die gesamte Handlung ent- 
springt seinen Taten, und der Kampf zwischen Gut und Böse im 
allgemeinen, den das Gedicht schildert, ist zweitrangig gegenüber 
dem Kampf des Helden mit den ihm widerstrebenden Kräften. 

Die Geschichte wird eröffnet mit der üblichen Rückverbindung 
zur heroischen Vergangenheit. Ein dänischer Anführer, Scyld, ist 
ein so berühmter Krieger, daß seine Nachkommen Scyldings ge- 
nannt werden. Ihm folgt nach langer und ruhmreicher Herrschaft 
Beowulf (nicht der Held des Gedichts), und diesem folgen wieder 
drei Söhne, von denen einer, Hrothgar, eine mächtige Halle er- 
richtet, um seinen Reichtum zu zeigen und seine Freunde festlich 
zu bewirten. Seine Freude ist kurzlebig. Ein böses Ungeheuer aus 
dem Geschlechte Kains, das in den Einöden jenseits der Zivilisation 
lebt, fällt über seine Halle her, entführt dreißig Mannen in seine 
Höhle und terrorisiert des Königs Gebiet so sehr, daß die Halle 
verlassen werden muß. Keiner ist sicher und keiner vermag ihm 
zu widerstehen. Weltliche Pracht liegt darnieder, Gebete zu heid- 
nischen Idolen erweisen sich als nutzlos — Hrothgars Männer 
kennen den wahren Christengott nicht. 

Diese schreckliche Situation hält zwölf Jahre an, bis Beowulf, 
ein Gefolgsmann von Hygelac, dem Gautenkönig, davon hört und 
beschließt, das Ungeheuer herauszufordern. Mit vierzehn Mann 
segelt er zum Königreich Hrothgars. In einer der schönsten Pas- 
sagen der Dichtung werden die Seereise und die Landung beschrie- 
ben. Sie illustrieren ausgezeichnet die Bedeutung der See im Leben 
der germanischen Völker und die Notwendigkeit steter Wachsam- 
keit gegen Unbekannte. Beowulf gibt sich einem Küstenwächter zu 
erkennen, nennt den Zweck seiner Reise und erhält die Erlaubnis, 
zur Halle zu gehen. Dort trifft er auf Wulfgar, einen Herold 
Hrothgars, und erzählt ihm von seinem Wunsch, dem König in 
seinem Unglück beizustehen. Wulfgar erstattet einen günstigen 
Bericht, und Hrothgar, der von Beowulf gehört hat, errät seine 
Absichten und heißt ihn willkommen. 

Beowulf berichtet nun von einigen seiner Heldentaten; Hroth- 
gar seinerseits erwähnt, wie er Ecgtheow, Beowulfs Vater, in seiner 
Jugend geholfen habe, und erzählt dann von Grendels Verwü- 
stungen. Bei dem nun folgenden Festmahl verhöhnt Unferth, 
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einer der Leute am Hof, Beowulf wegen seines angeblichen Ver- 
sagens in einem Schwimmwettkampf, aber der Held entgegnet, er 
habe in Wahrheit einen Fünf-Tage-Wettkampf mit Walen sieg- 
reich bestanden. (Der ganze Vorfall scheint ein Beispiel der bei 
Festmahlen üblichen zeremoniellen Prahlerei zu sein, die auch 
anderswo gut bezeugt ist.) Der König und seine Königin bleiben 
trotz des Streits mit Unferth huldvoll, und es herrscht ein all- 
gemeines Einvernehmen. Beowulf und seine Mannen werden in 
der Halle zurückgelassen, und der Held erklärt, er wolle im Ver- 
trauen auf Gott unbewaffnet kämpfen. 

Nur Beowulf bleibt wach und sieht Grendel nahen. Dieser reißt 
die Tür ein, verschlingt einen der Männer und greift dann Beowulf 
an. Ein wilder Kampf erschüttert die Halle, aber schließlich reißt 
der Held dem Ungeheuer einen Arm aus. Grendel entflieht heulend, 
um in seiner entlegenen Höhle zu sterben. Nur sein Arm bleibt 
zurück als Zeichen seiner Niederlage, doch am folgenden Tag 
gelingt es den Kriegern, dem Ungeheuer anhand der Blutspur bis 
zu seiner Höhle nachzuspüren und den blutbefleckten See zu ent- 
decken. Es herrscht große Freude, und der Sänger dichtet zu Beo- 
wulfs Ehren ein Lied über einen anderen Drachentöter, Sigmund. 
Hrothgar nennt Beowulf seinen Sohn und überhäuft ihn bei einem 
Festmahl in der neuaufgeputzten Halle mit Geschenken. Ein langes 
Lied auf den Tod König Finns bildet ein Zwischenspiel, und die 
Beschreibung eines schönen goldenen, Beowulf geschenkten Ringes 
gibt Gelegenheit, den letzten Kampf Hygelacs des Gauten vor- 
wegnehmend zu erwähnen. Die Krieger ziehen sich zur Ruhe zu- 
rück, doch mit düsteren Vorahnungen, denn der Dichter sagt, einer 
sei zum Untergang bestimmt. 

Grendels Mutter brütet über dem Verlust ihres Sohnes. Der 
Dichter betont nochmals die Abstammung Grendels und ähnlicher 
Ungeheuer von Kain, dem ausgestoßenen Mörder seines Bruders. 
Grendels Mutter begibt sich auf den Weg zur Halle, tötet Aeschere, 
einen nahen Freund des Königs, und nimmt ihn mit sich. Am 
nächsten Morgen fragt Beowulf, der anderswo geschlafen hat, ob 
die Nacht friedlich gewesen sei. Hrothgar erzählt ihm von den 
Vorfällen und wiederholt gehörte Geschichten von zwei Un- 
geheuern, die in einem schrecklichen See hausen. Beowulf unter- 
nimmt es, Grendels Mutter ausfindig zu machen und zu töten. 
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Hrothgar und seine Mannen begleiten ihn zu dem See, der von 
verschiedenen Ungeheuern bevölkert wird, von denen sie eins 
töten. Beowulf legt seine Waffen an, die genau beschrieben wer- 
den, und nimmt ein außergewöhnliches Schwert, Hrunting, das ihm 
von Unferth geliehen wird. Nachdem er Hrothgar beschworen hat, 
er möge sein Versprechen halten, seine Gefolgsleute zu schützen, 
taucht Beowulf in den See hinunter. Es ist fast eine Tagesreise bis 
zum Grunde. Dort ergreift ihn Grendels Mutter, und obgleich 
ihn seine Rüstung schützt, findet er es schwierig, sie anzugreifen, 
zumal andere Seeungeheuer seiner Gegnerin helfen. Sie zerrt ihn in 
eine große Halle, in der kein Wasser ist. Ein kraftvoller Streich 
seines Schwertes gleitet nur an ihr ab. So entschließt sich Beowulf, 
sich auf seine bloße Kraft zu verlassen, doch gleitet er aus und nur 
sein Harnisch rettet ihn vor dem Dolche des Ungeheuers. Glück- 
licherweise erblickt er ein altes, von Riesen gefertigtes Schwert, 
mit dessen Hilfe er imstande ist, Grendels Mutter niederzustrecken. 
Der See ist gereinigt, ein neues Licht scheint in der Halle. Nun 
kann der Held Grendels Leiche sehen. Er schlägt den Kopf ab und 
nimmt das Heft des benutzten Schwertes mit, denn das Blut des 
Ungeheuers hat die Klinge aufgelöst. Er steigt durch die Wasser 
auf und findet am Ufer nur seine eigenen Gefolgsleute. Die anderen 
hatten ihn aufgegeben, als sie den See mit Blut besudelt sahen. Sie 
empfangen ihn mit Freude und Erleichterung und nehmen den 
Kopf des Ungeheuers im Triumphzug mit zurück. Beowulf er- 
zählt Hrothgar die Geschichte seines Sieges. Der König preist ihn, 
beteuert von neuem seine Versprechungen und versäumt auch 
nicht, auf die Moral hinzuweisen, indem er Beowulf Heremod, dem 
Dänenkönig, gegenüberstellt, den sein Wohlstand dazu verführte, 
seine Pflicht als Herrscher zu vernachlässigen, besonders die Ver- 
pflichtung, freigebig bei der Verteilung von Geschenken zu sein. 
Am folgenden Tag machen sich Beowulf und seine Männer auf, 
um in die Heimat zurückzukehren. Reden werden gehalten, der 
König verteilt wertvolle Geschenke und rühmt Beowulfs Ver- 
dienste um die Festigung der Freundschaft zwischen Gauten und 
Dänen. Sie segeln am Küstenwächter vorbei, der für seine Höflich- 
keit mit einem Schwert beschenkt wird. Nach ihrer Ankunft wer- 
den die Schätze zu Hygelacs Palast getragen. An dieser Stelle stehen 
mehrere Abschweifungen; ein Bericht über Modthryth, Offas Frau, 


Das germanische Epos 203 


die zuerst rachsüchtig, dann eine gute Königin ist, wird offenbar 
eingeschoben, um die Tugenden von Hygd, der Gemahlin Hyge- 
lacs, herauszuheben. Eine andere Erzählung über eine Dame, dies- 
mal Freawaru, die Tochter Hygelacs, fällt Beowulf ein, als er die 
Geschichte seines Empfanges bei Hofe erzählt. Sie betrifft die ver- 
geblichen Versuche, Frieden zwischen Dänen und Headobearden 
dadurch zu stiften, daß Freawaru dem Königssohn Ingeld anverlobt 
wird. Nach dieser Erzählung beendet Beowulf den Bericht über 
seine Abenteuer und händigt dem König die Geschenke aus. Hyge- 
lac seinerseits läßt ihm reiche Belohnung zukommen. 

Viele Jahre vergehen. Hygelac und sein Sohn sterben, und Beo- 
wulf regiert das Königreich fünfzig Jahre. Da stolpert ein seinem 
Herrn entflohener Sklave in eine Höhle, in der ein Drache einen 
großen Hort von Schätzen bewacht. Er ergreift einen juwelen- 
geschmückten Becher, mit dem er die Gunst seines Herrn erkaufen 
will, und macht sich damit aus dem Staube. Der Drache entdeckt 
den Diebstahl und verwüstet aus Rache Beowulfs Land. Der König 
weiß, daß er den Drachen besiegen muß, aber er ahnt auch, daß 
dies seinen Tod bedeuten wird. Er läßt sich einen besonderen Schild 
aus Eisen anfertigen, der ihn vor Feuer schützen soll. Der Dichter 
hebt Beowulfs Todesmut hervor, indem er wieder die Kämpfe mit 
Grendel und nebenbei seine edle Haltung bei Hygelacs und seines 
Sohnes Tod erwähnt. Beowulf hält seinen Mannen eine Abschieds- 
rede und ruft wiederum Ereignisse seiner Jugend ins Gedächtnis. 
Dann fordert er in seiner Wehr den Drachen zum Kampf heraus, 
der erscheint. Beowulfs schwere Schwerthiebe können ihn nicht 
aufhalten. Das Schwert läßt ihn im Stich, auch seine Begleiter außer 
Wiglaf. Dieser junge Krieger ergreift sein Schwert, dessen Ge- 
schichte erzählt wird, sagt seinen Kameraden, wie er über ihre 
Feigheit denkt, und eilt dem König zu Hilfe. Wieder schlägt Beo- 
wulf zu; sein Schwert zerbricht im Kopf des Ungeheuers; er selbst 
wird am Hals schwer verwundet. Wiglaf schwächt den Drachen 
mit einem Schwerthieb und ermöglicht so Beowulf, ihn in Stücke 
zu schlagen. Aber Beowulfs Wunde ist vergiftet und tödlich. Er 
bittet darum, den von ihm errungenen Schatz zu sehen. Er be- 
dauert, keinen Sohn zu haben, gibt seine Rüstung an Wiglaf und 
stirbt. Wiglaf beschuldigt noch einmal die anderen Krieger der 
Feigheit. Ein Bote wird mit der Nachricht zu Beowulfs Festung 
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geschickt. Er grübelt darüber nach, was wohl die Zukunft nach 
diesen Geschehnissen bringen wird. Das Volk kommt herbei, um 
den Schatz zu besichtigen und den König zu beklagen. Inmitten 
düsterer Voraussagen über die Zukunft errichten sie ein Grabmal 
zu seinem Gedenken und verbrennen seinen Leichnam auf einem 
großen Scheiterhaufen. 

Diese Nacherzählung kann, so anregend sie ist, nur eine unzu- 
reichende Vorstellung von den großen Qualitäten des Gedichtes 
vermitteln. Ein Großteil seiner Wirkung hängt von seiner reichen 
Sprachkunst ab, die jedes Ereignis auf eine Stufe über dem Ge- 
wöhnlichen erhebt. Wahrscheinlich konnte nur ein in ihrem Ge- 
brauch geübter Zeitgenosse die ästhetische Wirkung der zahlrei- 
chen kenningar voll würdigen. Für uns fügen sie dem Ganzen 
archaische Großartigkeit, künstlerische Technik, Distanz und Ge- 
heimnis hinzu. Dasselbe kann man über die vielen Beschreibun- 
gen — des Sees, der Geschenke, einzelner Schwerter — sagen. Jeder 
dieser beschriebenen Gegenstände war ein Wunderding. 

Aus diesem Grunde sollten wir uns davor hüten, zu großen 
Nachdruck auf die christlichen Elemente des Gedichts zu legen, wie 
es einige Kritiker getan haben. Zwar ruft Beowulf häufig den 
mächtigen Herrn des Himmels und der Erde an, und der Dichter 
fügt Anspielungen auf Kain als den Vater der bösen Geister und 
öden Orte ein, aber man kann nicht sagen, daß solche Hinweise 
und Verbeugungen eine christliche Atmosphäre ausmachen. Das 
Publikum des Beowulf war in dem Sinne christlich, daß es getauft 
war und an die Überlegenheit eines christlichen Gottes und an seine 
Macht, dem Bösen zu widerstehen, glaubte. Weder seine Kultur 
noch seine literarische Tradition jedoch kann man als christlich 
bezeichnen. Seine Tugenden waren noch nicht die christlichen, 
seine tieferen Glaubensüberzeugungen, die es aus der Familien- 
und Volkstradition bezog, waren nicht christlich. Beowulf bleibt 
bei all seinem Lippendienst am Christentum ein germanisches Epos 
mit allen zugehörigen heidnischen Haltungen. Auch ist es keine 
befriedigende Erklärung zu behaupten, der Dichter habe christliche 
Prinzipien in heroischer Einkleidung einpflanzen wollen. 


5 Die Hinweise beziehen sich zum größten Teil auf das Alte Testament 
und die Apokryphen. 
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Deutlich haben wir es hier mit vertrauten Themen zu tun: der 
Held als Drachentöter; die zweifache Aufgabe des Helden, wobei 
die zweite Aufgabe viele Züge der ersten hat, aber schwerer zu 
verrichten ist; die Rettung des ehrenhaften, aber schwachen Königs 
durch den Helden; die Niederlage des Prahlers; der treue Gefolgs- 
mann, der allein den Mut hat, dem Helden zu helfen. Solche The- 
men sind so allgemein, daß sie über die Herkunft des Stoffes nichts 
aussagen. Die spezifisch germanischen Züge müssen anderswo ge- 
sucht werden, oder in charakteristischen Varianten dieser Themen. 
Die von Beowulf bekämpften Ungeheuer gleichen in gar keiner 
Weise den üblichen Drachen, wie wir sie etwa aus der Tristan- 
sage kennen‘. Sie sind Kreaturen der Hölle, personifiziertes Übel; 
sie werden nicht genau beschrieben, und gerade diese ihre Un- 
bestimmtheit macht sie noch gewaltiger. Normale Waffen sind 
unbrauchbar gegen sie. Sie können nur mit bloßen Händen über- 
wältigt werden, d.h. durch des Helden unmittelbare Kraft, durch 
besondere Waffen, die das Schicksal ihm in die Hand gibt, oder 
auf Kosten seines Lebens. Viel wird aus der Beschreibung ihrer 
Schlupfwinkel gemacht, Orte der Finsternis in der Nähe abgelege- 
ner Seen, und solche Beschreibungen spiegeln die vorchristliche 
Mythologie, die einsame Orte mit schrecklichen Geistern bevölkert, 
die den Zugang verwehren. Zweifellos wurde die Konzeption 
Grendels und seiner Mutter durch die christliche Legende vom 
Teufel und seiner Mutter beeinflußt. Gewiß ist die traditionelle 
Auffassung Kains als eines Erzeugers böser Wesen, die Einöden 
bewohnen, bekannt. Aber im Grunde handelt es sich um Wesen 
der nordischen Einbildungskraft, böse Kräfte der Natur, gegen 
die der Mensch immer kämpfen muß. 

Zwar lag der Schauplatz der Dichtung für das Publikum in der 
Vergangenheit, aber es war eine Vergangenheit, mit der es sich 
verbunden fühlte. Tatsächliche historische Ereignisse werden er- 
wähnt, so die Niederlage des »Chochilaicus« (= Hugilaikaz = 
Hygelac) im Jahre 521, die Gregor von Tours in seiner Ge- 
schichte der Franken beschrieben hat’, und wahrscheinlich ließ die 


6 Vgl. den amüsanten und tiefschürfenden Essay von John R. R. Tolkien, 
Beowulf: the Monsters and the Critics, Proceedings of the British 


Academy XXI (1936). 
7 Zusätzliche Namen im Liber historiae Francorum. Für Details vgl. 
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Erzählung die vorgeblichen Nachkommen der Handelnden sich im 
Glanz der Taten der Vorfahren spiegeln. Für die zeitgenössischen 
Zuhörer gab es keine solche Atmosphäre der Entrücktheit und 
Verklärung um den Beowulf wie für das Publikum der Artus- 
romane. Seine Welt unterschied sich relativ wenig von ihrer eige- 
nen; des Helden Charakter war nicht bis zur Unerreichbarkeit idea- 
lisiert. Ein junger Held konnte sich vornehmen, Beowulf nachzu- 
eifern, ein alter es bedauern, nie die Chance gehabt zu haben. 

Auch die Umgebung des Helden wurde von der Phantasie des 
zeitgenössischen Hörers ohne Schwierigkeit erfaßt. Die mächtige 
Halle, die Bierbänke, die Erzählungen am Feuer, die Umsicht, 
wenn fremde Schiffe den Hafen anliefen, die Verpflichtungen 
königlicher Gastfreundschaft, all dies waren vertraute Dinge, wenn 
auch im Epos ein wenig größer dargestellt als im Leben. Der Sän- 
ger in der Halle, der von den Heldentaten berichtet, hätte ebenso- 
gut das Beowulf-Epos vortragen können. 

Es wurde bereits gesagt, daß der Charakter Beowulfs und seine 
Kämpfe das einheitstiftende Thema des Gedichts abgeben. Doch 
sein Aufbau ist auch in anderer Hinsicht bewundernswert. Dem 
modernen Leser könnte es zuerst so erscheinen, als gebe es zu viele 
Abschweifungen, zu viele Geschichten um Personen, die mit der 
Haupthandlung in zu lockerem Zusammenhang stehen. Dasselbe 
kann von jeder epischen Dichtung gesagt werden. Doch der Beo- 
wulf ist viel natürlicher, als es auf den ersten Blick aussieht. Es 
sollte nie vergessen werden, daß Dichtungen wie der Beowulf zum 
Hören, nicht zum Lesen bestimmt waren. Die eingestreuten Episo- 
den, etwa die, in denen die Geschichten Siegmunds oder der Fre- 
awaru erzählt werden, entließen die Zuhörer aus der Spannung 
der Haupthandlung, fungierten als Parallelen, besorgten, sehr oft, 
eine kleine Schmeichelei einem Anführer gegenüber, der sich auf 
eine Verwandtschaft berief, und dienten dazu, den Ausgang der 
Erzählung für eine längere Zeit im Ungewissen zu lassen. Wie 
bereits gesagt, war die Zuhörerschaft des Beowulf den im Gedicht 
dargestellten Zuhörern sehr ähnlich. Man erwartete von den Sän- 
gern, daß sie die Geschichten erzählten. 

Raymond W. Chambers, Beowulf: an Introduction to the Study of 
the Poem (3. Aufl. Cambridge: University Press 1959). 
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Die Geschichte läßt sich in drei Hauptteile einteilen, obwohl es 
eigentlich nur zwei gibt. Die Kämpfe mit Grendel und seiner 
Mutter sind einfach eine steigende Handlung, in der der Held 
seine wachsenden Kräfte beweist. Sie zeigen den germanischen 
Helden von seiner besten Seite und auf der Höhe seiner Kraft. 
Er erwartet Erfolg und hat ihn. Seine Taten bringen dem Land 
Frieden und sind nur ein wenig beeinträchtigt durch die Eifersüch- 
teleien Unferths und die geringe Leistungsfähigkeit der meisten 
Männer. Dieser Abschnitt beginnt mit einer verlassenen Halle und 
dem Entsetzen der Menschen. Er endet mit einer wiedererrichteten 
Halle und Menschen im Frieden. Bezeichnenderweise beginnt und 
endet er auch, soweit es Beowulf betrifft, mit einer Seereise, des 
Helden Eintritt in die Welt des Kampfes und seiner Heimkehr. 
Durch die ganze Geschichte zieht sich bedeutungsvoll der Gegen- 
satz zwischen den ruhigen Inseln des Friedens und der Zivilisation 
und der Wildnis des Krieges und Schreckens. Im ersten Kampf 
werden die Inseln von den Mächten der Finsternis angegriffen, im 
zweiten ziehen die Mächte des Lichtes aus. Diese Bewegungen sind 
ein integraler Bestandteil der Struktur. Es gibt hier wie so oft im 
mittelalterlichen Epos und im Roman ein »episches Zentrum«, 
einen Ort, dessen Sitten und Tugenden den höchsten Wert dar- 
stellen. 

Die Zivilisation Islands im Hochmittelalter liefert ein seltsames 
Beispiel einer eingekapselten Kultur, durch deren Isolierung das 
Überleben literarischer Formen und Zeugnisse einer viel früheren 
Kulturstufe garantiert wurde. Island wurde im neunten Jahr- 
hundert von Gegnern Harald Schönhaars, des Königs von Norwe- 
gen, besiedelt und blieb beträchtliche Zeit, nachdem das restliche 
Skandinavien schon zum Christentum bekehrt war, heidnisch. Die 
absichtliche Trennung vom Mutterland bedeutete, daß heidnische 
Literatur und Kunstformen bewußt gepflegt wurden und sogar die 
schließliche Bekehrung der Inselbevölkerung überlebten. Wir sind 
in der glücklichen Lage, einen beträchtlichen Teil dieser Literatur 
zu besitzen. Der Codex Regius in Kopenhagen, wahrscheinlich um 
1270 geschrieben, umfaßt neunundzwanzig Lieder verschiedenen 
Datums, die gemeinsam als die ältere Edda bezeichnet werden, um 
sie von der jüngeren Prosaedda des Snorri Sturluson zu unter- 
scheiden. Der erste Teil der Sammlung enthält nordische Götter- 
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sagen, der zweite Teil nordische Heldensagen. Die Verse sind stro- 
phisch und alle in bereits besprochenen alliterierenden Metren, 
wenngleich von verschiedener Länge. Der Stoff der mythologi- 
schen Lieder ist natürlich sehr alt, doch ist es zweifelhaft, ob 
irgendeins von ihnen vor dem achten Jahrhundert datiert werden 
kann®. Die ältesten sind wahrscheinlich das »Lied von Thrym« 
und das »Lied von Hymir«, kurze, dramatische und einfache Ge- 
dichte. Andere zeigen bereits eine Gleichgültigkeit gegenüber der 
Macht der Götter, die nur einer Generation zugehören konnte, de- 
ren Glaube schon im Schwinden war. Die spätesten Gedichte 
wurden offenbar nur etwas früher verfaßt als das Manuskript 
selbst. Sie atmen den Geist des Antiquars und sind kaum mehr als 
Sammlungen von Sprichwörtern und Vorschriften. Die besten 
Abenteuer werden in einem Stil erzählt, der dem des Hildebrands- 
liedes sehr ähnlich ist, kurz und bündig und in der Hauptsache aus 
Dialog bestehend. Viele sind komischer, fast burlesker Natur, an- 
dere jedoch, wie »Der Tod Baldurs«, reine Naturmythen. Diese 
mythologischen Gedichte, von denen einige übrigens in anderen 
Handschriften aufgefunden wurden, haben für das Heldenepos 
nur geringe Bedeutung. Viel wichtiger sind die Heldenlieder im 
zweiten Teil. 

Die Gesänge befassen sich fast ausschließlich mit Figuren, die 
wir im Nibelungenlied wiedertreffen, oder deren Vorfahren. (Die 
wichtigsten Ausnahmen sind die »Lieder Helgis«.) Sie sind natür- 
lich umgestaltet worden; Namen wurden verändert; ein starkes my- 
thologisches Element kommt in einigen zum Vorschein, aber der 
zugrundeliegende Stoff bleibt immer noch eine Geschichte aus der 
Zeit der großen germanischen Völkerwanderung. Es war die Ge- 
schichte der Zerstörung des burgundischen Königreichs durch den 
Hunnen Attila, eine wahre historische Begebenheit des fünften 
Jahrhunderts, und der Rache einer germanischen Fürstin für ihre 
Brüder. (Es gab ein weitverbreitetes Gerücht, daß Attila von sei- 
ner germanischen Ehefrau ermordet worden sei, doch hieß sie 
weder Gudrun noch Kriemhild, sondern Hildiko, und sie war 


3 Eine Zusammenfassung der letzten Meinungen über die Datierung gibt 
Stefan Einarsson, History of Icelandic Literature (Baltimore: The 
Johns Hopkins Press 1957), S. 15 ff. 
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keine Burgunderin.) Diese Geschichte war ursprünglich fränkisch 
oder westdeutsch und wanderte dann nach Skandinavien, wo sie 
volkstümlich und in vielen variierenden Formen erzählt wurde, 
von denen einige in der Edda zu finden sind. Sie wird in der be- 
reits erwähnten jüngeren Edda wiedererzählt, die in erster Linie 
ein Textbuch für Skalden oder fahrende Sänger war, und auch in 
der Völsungasaga, einem Prosawerk, das wir in einem Manuskript 
des späten vierzehnten Jahrhunderts besitzen. Eine weitere Ge- 
schichte, ebenfalls deutschen Ursprungs, hängt mit dieser Reihe 
von Episoden zusammen. Es ist die Geschichte Sigurds, des deut- 
schen Siegfried, des Drachentöters. Die Eddalieder, die diese Ge- 
schichten berichten, sind kurz; dieselbe Fabel wird manchmal in 
zwei oder sogar drei verschiedenen Versionen erzählt, und eine 
große Lücke von acht Blättern inmitten der wichtigsten, der langen 
Version der Geschichte Siegfrieds, erschwert einen Vergleich. Alle 
Lieder haben eine Prosaeinführung und häufig eingestreute Passa- 
gen verbindender Prosa, um die Story verständlich zu machen. Der 
Stil der verschiedenen Versionen variiert so stark wie ihre Abfas- 
sungszeiten. »Gudruns Klage« ist ein Monolog, eine Totenklage 
für ihren Ehemann Siegfried. »Gudruns letzte Rache« ist sicherlich 
ein späteres Stück, in dem Gudrun ein drittes Mal heiratet und wie- 
derum eine Verwandte zu rächen hat, diesmal ihre Tochter 
Schwanhild. Solch ein Stück verdankt seine Existenz lediglich der 
Beliebtheit der Gudrunerzählungen. Die genaue Bestimmung der 
Daten und Ursprungsorte der verschiedenen Lieder, die dem Nibe- 
lungenzyklus nahestehen, ist eine Sache der Spezialliteratur und 
noch nicht zufriedenstellend gelöst. Allgemein läßt sich sagen: Die 
Lieder zeigen, daß es eine weitbekannte Version der gesamten 
Geschichte in Island und Westskandinavien zu Beginn des elften 
Jahrhunderts gab; zu dieser Zeit entstanden die ausführlicheren 
nordischen Versionen. In die Siegfried-Erzählung wurden viele my- 
thologische Elemente und gebräuchliche Motive aufgenommen, so 
die Befreiung des verzauberten Mädchens Brunhilde aus dem Feuer- 
kreis, die Fähigkeit Siegfrieds, die Sprache der Vögel zu verstehen, 
und das Schwert, das allein imstande ist, einen Drachen zu töten. 


9 Motive wie dieses haben viele Gelehrte dazu gebracht, die ganze 
Geschichte als im Ursprung mythisch anzusehen. Wie Heusler in 


14 Jackson, Literaturen des Mittelalters 
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Diese Geschichte war bei allen Abwandlungen des Details die 
geläufige Fassung in den nordischen Ländern. Sie unterscheidet sich 
in vieler Hinsicht von der deutschen Version, die im Nibelungen- 
lied enthalten ist, und stellt zweifellos eine nicht nur in einem 
andern Gebiet entstandene, sondern auch von der wachsenden feu- 
dalen und höfischen Kultur der südlicheren Nationen keineswegs 
beeinflußte Form dar. Handlung bleibt das zentrale Interesse; 
Rache und persönliche Ehre sind die Hauptbeweggründe. Grausam- 
keit, Härte, Gewalt, alle vom Magischen berührt, ziehen das Inter- 
esse des Lesers durch eine Art faszinierenden Schreckens an; Sanft- 
mut und Gnade sind selten zu finden. Es gibt Edelmut, Größe in 
der Niederlage und manchmal Rührung, aber die Eddalieder sind 
düster und voll schwerer Ahnungen. Auch ihr Stil ist dunkel — auf 
die Umrisse reduziert, er deutet mehr an als ausgesprochen wird 
und setzt oft beim Leser vorgängige Kenntnis voraus. Dialog ist 
die vorherrschende Form, und reichlicher und wirkungsvoller Ge- 
brauch wird vom stereotypen Epitheton gemacht. So kraftvoll der 
Stil auch ist, er trägt nicht zur Klarheit bei, und oft ist es schwer, 
dem Faden der Handlung zu folgen. Es besteht wenig Zweifel, 
daß die Eddalieder, die wir besitzen, im wesentlichen typisch sind 
als Variationen über ein wohlbekanntes Thema, das einer Hörer- 
schaft vorgetragen wurde, der die Geschichte schon bekannt war 
und die wahrscheinlich mindestens so interessiert war an der Art 
und Weise, wie sie erzählt wurde, wie an der Geschichte selbst. 
Wir sollten uns deshalb hüten, zu viel Nachdruck auf Details der 
Eddaversionen zu legen, wenn wir sie mit dem deutschen Mate- 
rial vergleichen. Das uns Überlieferte ist zweifellos im Ganzen 
repräsentativ für die skandinavischen Versionen, aber Einzelheiten 
können gut persönliche Erfindungen sein. 

Es folgt nun ein kurzer Abriß der Geschichte von Sigurd, 
Brünhilde und Gudrun, aus den verschiedenen Liedern zusammen- 
gestellt. Er wird hier zu Vergleichszwecken mit dem Nibelungen- 


Nibelungensage und Nibelungenlied hervorhebt, ist es wichtig, zwi- 
schen dem Gedicht — einem Kunstwerk — und den letztlichen — aber 
für die Literatur irrelevanten — Ursprüngen der Motive und Charak- 
tere zu unterscheiden. Ob Siegfried ursprünglich ein Sonnengott oder 
ein Frühlingsgott oder irgendetwas dergleichen war, bringt für das 
Verständnis des Gedichtes nichts. 
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lied gegeben, denn diese Verwandtschaft ist wohl die in der mittel- 
alterlichen europäischen Literatur am besten dokumentierte und 
erforschte. Der Bericht beruht auf der bereits erwähnten Völsunga- 
saga, doch kann dieselbe Geschichte mit einigen Varianten auch 
aus den Eddaliedern und der erläuternden Prosa zusammengestellt 
werden. 

Sigurd der Wälsung ist der Sohn Siegmunds und Hjothis. Nach 
seines Vaters Tod wird seine Mutter gefangen, während er noch 
ungeboren ist, und er wird seiner Rechte als König und freier 
Mann beraubt. Er wird von dem Zwerg Regin, einer verschlage- 
nen, aber klugen Person, aufgezogen, der ihn das Schmiedehand- 
werk lehrt. Regin möchte Sigurd zu seinen eigenen Zwecken be- 
nutzen, nämlich seinem Bruder Fafnir einen Goldschatz abzuneh- 
men. Das Gold hat eine interessante Vorgeschichte. Die Götter 
Odin, Loki und Hönir haben eine Otter getötet und enthäutet. 
Bei der Suche nach einer Unterkunft für die Nacht im Hause Hreid- 
mars zeigen sie ihre Beute und müssen feststellen, daß sie einen 
der Söhne ihres Gastgebers, der häufig die Gestalt einer Otter 
annimmt, getötet haben. Der Vater verlangt als Blutgeld so viel 
Gold, daß es die Haut der Otter bedeckt, und Loki besorgt es, in- 
dem er Andwari fängt, einen Zwerg, der einen Ring besitzt, mit 
dem man Gold machen kann, und der manchmal die Gestalt eines 
Hechtes annimmt. Nur dadurch, daß Andwari gezwungen wird, 
alles Gold und seinen Ring dazu herzugeben, kann die Haut be- 
deckt werden. Andwari verflucht den Schatz. Die Wirkungen des 
Fluches werden bald offenbar. Fafnir, einer der Söhne Hreidmars, 
ersticht seinen schlafenden Vater und beraubt seinen Bruder Regin 
(Sigurds Erzieher) seines Anteils. Um den Schatz zu bewachen, 
nimmt er die Gestalt eines Drachen an. Regin wünscht, daß Sigurd 
Fafnir töte und ihm den Schatz gewinne. 

Das einzige Schwert, das den Schlägen Sigurds standhält, ist, wie 
sich herausstellt, aus den Stücken von Siegmunds Schwert geschmie- 
det, das an Odins Speer zersprungen war. Mit diesem Schwert wird 
Fafnir getötet und der Schatz erbeutet. Regin verlangt Fafnirs ge- 
bratenes Herz. Sigurd berührt es, während es noch heiß ist, und wie 
er das Blut an seine Zunge bringt, versteht er die Sprache der 
Vögel und erfährt, daß Regin beabsichtigt, ihn zu töten. Dem 
kommt er zuvor, indem er Regin tötet. Sigurd gewinnt sein König- 
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reich zurück. Die Völsungasaga und der Gesang der Edda von 
Sigrdrufa berichten, daß er Flammen auf einem Hügel sieht und 
eine Walküre, Sigrdrufa (Brünhilde), die von Odin in Schlaf ver- 
senkt worden war, aufweckt. Sie lehrt ihn viel geheime Weisheit 
und erzwingt einen Liebesschwur von ihm. Andere Quellen erwäh- 
nen diese Episode nicht !®, 

Sigurd kommt an den Hof Gjukis, verliebt sich in Gudrun und 
schließt Blutsbrüderschaft mit Gunnar und Högni, ihren Brüdern. 
Er willigt ein, Brünhilde zu gewinnen, indem er den Feuerkreis 
durchbricht. Er tut es, und sie schlafen mit einem Schwert zwischen 
sich. Sigurd hat seinen Eid gehalten, die Braut für Gunnar zu ge- 
winnen und sie nicht zu berühren. Er heiratet Gudrun. (Daß er 
Brünhilde vergißt, wird in der Völsungasaga dadurch erklärt, daß 
ihm von Gudruns Mutter ein Mittel zum Vergessen eingegeben 
wurde.) 

Später kommt es zwischen den beiden Königinnen zu einem 
Streit darüber, wer den Vortritt beim Baden in einem Fluß be- 
anspruchen könne. Brünhilde behauptet, ihr Mann sei der Mutigere, 
weil er durchs Feuer geritten sei. Gudrun beweist ihr, daß es in 
Wahrheit Sigurd war. Brünhilde, tief getroffen, verlangt Rache für 
ihre verletzte Ehre. Gunnar vermag Högni nicht zu überreden, 
Sigurd zu töten, da sie Blutsbrüder sind, aber Guthorn vollbringt 
die Tat, während Sigurd schläft, und wird selbst getötet. Brünhilde 
begeht in den Flammen ihres Hauses Selbstmord. 

Gudrun trauert zutiefst um Sigurd, läßt sich aber schließlich 
von ihren Brüdern überreden, aus politischen Gründen Atli (At- 
tila), den König der Hunnen, zu heiraten. Atli ist tückisch und lädt 
nach einiger Zeit die Brüder ein, Gudrun zu besuchen, damit er sie 
vernichten kann. Gudrun versucht sie zu warnen, indem sie einen 
Ring schickt, der in Wolfshaar gehüllt ist. Sie nehmen die Warnung 


10 Die Versedda gibt einen fragmentarischen Bericht, der sich an be- 
stimmten Stellen widerspricht, dort, wo die einzelnen Gesänge nicht 
übereinstimmen. Die Prosaedda und die Völsungasaga stehen einander 
näher, befinden sich jedoch keineswegs in völliger Übereinstimmung. 
Die Thidrekssaga schließt wahrscheinlich deutsches Material ein, viel- 
leicht sogar dem Nibelungenlied entnommenes. Der Umstand, daß 
Brünhilde, die sterbliche Tochter Büthlis, mit einer Walküre, einer 
Tochter Odins, verwechselt wird, schafft viele Probleme. 
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zur Kenntnis, beschließen jedoch zu reisen. Eine große Schlacht 
entbrennt, bei der die Brüder gefangen werden. Gunnar weigert 
sich zu sagen, wo er das von Sigurd erbeutete Gold versteckt hält, 
ehe er nicht das Herz seines Bruders Högni gesehen habe. Ver- 
suche, ihn mit dem Herz eines Sklaven zu täuschen, schlagen fehl, 
weil es so stark zittert. Als ihm das Herz seines Bruders gezeigt 
wird, weiß er, daß das Geheimnis sicher ist, und geht in der 
Schlangengrube schweigend in den Tod. Gudrun bereitet eine 
gräßliche Rache vor. Sie setzt Atli nach seiner Rückkehr das Fleisch 
der beiden Söhne vor, die sie von ihm hat, erdolcht ihn nachts, als 
er betrunken im Schlaf liegt, und stirbt selbst in den Flammen 
ihres Palastes. Der Fluch, der durch Andwari am Golde haftete, 
hat sich erfüllt. 

Wir haben gesehen, wie diese düstere Rachetragödie in den 
Eddaliedern, der späteren Prosaedda und der Völsungasaga, eben- 
falls in Prosa, erscheint. Die beiden letzteren beziehen ihr Material 
offensichtlich großenteils von der älteren Edda. Die T’hidrekssaga, 
wahrscheinlich im dreizehnten Jahrhundert niedergeschrieben, ent- 
hält ebenfalls die Erzählung von Siegfried und Gudrun. Obgleich 
skandinavisch, verwertet sie offensichtlich deutsches Material und 
nennt sogar deutsche »Quellen«, woraus sich ein bisher unentschie- 
dener Streit darüber entwickelte, ob der Kompilator das Nibelun- 
genlied kannte oder nur eine frühere Version. Die Geschichte selbst 
berichtet die Heldentaten Dietrichs von Bern (Verona) oder 
Theoderichs des Ostgoten, der als einer von Atlis Kriegern hinge- 
stellt wird, obgleich er nicht vor 455 geboren wurde, zwei Jahre 
nach Attilas Tod. Dietrich wurde der Mittelpunkt, um den herum 
Heldensagen angesammelt wurden. Wir werden noch Grund 
haben, auf ihn zurückzukommen. 

Neben den Eddaliedern und den Erzählungen von den Nibelun- 
gen gab es zahlreiche isländische Sagas, die von Heldentaten be- 
richteten. Sie sind in volkstümlicherem, weniger künstlerischem Stil 
geschrieben als die Skaldenlieder und hängen offensichtlich großen- 
teils von Familientraditionen ab. Handlung und Abenteuer sind 
ihre Hauptbestandteile, und gewöhnlich sind sie in Prosa verfaßt. 

Die Geschichte germanischer Helden und des Untergangs der 
Burgunden hat ihren Ursprung, wie wir gesehen haben, in Deutsch- 
land, doch gibt es keine Spur eines über diesen Stoff geschriebenen 
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Werkes bis zum Erscheinen des Nibelungenliedes. Daß es eine 
starke mündliche Tradition gab, ist nicht zu leugnen, und in 
Deutschland wie in Skandinavien müssen zu einer bestimmten Zeit 
zwei Erzählungen miteinander verschmolzen worden sein, die von 
Siegfried und Brünhilde und die von der Rache Gudruns für den 
Tod ihrer Verwandten. Die überlieferte Fassung weist jedoch 
starke Unterschiede von der eben behandelten skandinavischen 
Version auf, so daß ihre Entstehung und ihre Quellen sehr stark 
diskutiert wurden. Bevor wir die verschiedenen Theorien behan- 
deln, wird es gut sein, etwas über den Text zu sagen. 

Das Nibelungenlied, das wahrscheinlich um 1203 in Österreich 
niedergeschrieben wurde, ist in 34 Manuskripten überliefert, die 
vollständig oder fragmentarisch sind und nach ihrer Abfassungs- 
zeit vom dreizehnten bis ins sechzehnte Jahrhundert reichen. Die 
große Zahl der Manuskripte beweist die Popularität des Werkes, 
erhöht jedoch wegen derbeträchtlichen Schwankungen in der Länge 
der Texte die Schwierigkeiten der Forschung. Es gibt drei Haupt- 
gruppen, vertreten durch die Handschriften aus Hohenems- 
München (A), St. Gallen (B) und Hohenems-Laßberg (C). Alle 
stammen aus dem dreizehnten Jahrhundert, doch ist C die älteste. 
Trotzdem ist C eine von den anderen deutlich absetzbare Fassung, 
denn sie stellt einen Versuch dar, den Text zu glätten, die Er- 
zählung flüssiger und realistischer zu gestalten und das Metrum 
zu verbessern. Einige der in anderen Manuskripten vorhandenen 
Strophen fehlen, neue sind eingefügt, und zwar basieren diese auf 
Material, das der Klage entnommen ist, einem Gedicht von mehr 
als 4000 Zeilen, mit dem alle vollständigen Manuskripte des 
Nibelungenliedes (bis auf eins) schließen. Diese Klage, die von den 
Begräbnissen der zahlreichen Toten in Attilas Palast berichtet, gibt 
auch eine Übersicht über ihre Taten. Moderne Texte beruhen ge- 
wöhnlich auf der A/B-Gruppe, da C als eine spätere Variante be- 
trachtet wird!!. 

Der erste Druck von Teilen des Nibelungenliedes im Jahre 1757 
war einem unvollständigen Manuskript entnommen. Die erste voll- 
ständige Ausgabe, 1782 gedruckt, die Friedrich den Großen zu der 


1 Die C-Fassung ist von Friedrich Zarncke ediert worden (Leipzig: 
Wigand 1856). 
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Bemerkung veranlaßte, dieses Gedicht sei nicht einen Schuß Pulver 
wert, stützte sich auf dieses Manuskript und das weitere, heute A 
genannte. Lachmann, der feststellte, daß A die kürzeste der ihm 
bekannten Fassungen war, setzte gemäß seiner Liedertheorie voraus, 
daß es die früheste sein müsse, und legte sie praktisch ausschließlich 
seiner Ausgabe zugrunde. 

Die wirklichen Verhältnisse dagegen sind eine Lektion für alle, 
die dogmatisch Theorien aufstellen. Das A-Manuskript ist in 
Wahrheit eine dürftig geschriebene und nachlässige Version der 
B-Gruppe und lediglich dieser Nachlässigkeit wegen kurz. Alle 
modernen Ausgaben basieren auf B, wobei angenommen wird, daß 
das »Original« etwa wie folgt kopiert wurde: 


(0) 
| 
= 
| 


Db* il c* 


Sternchen bezeichnen eine Gruppe von Manuskripten, die durch 
einzelne Manuskripte, deren Buchstaben angegeben sind, repräsen- 
tiert werden. A = Hohenems-München (spätes dreizehntes Jahr- 
hundert); B=St. Gallen (Mitte des dreizehnten Jahrhunderts); 
C = Hohenems-Donaueschingen (frühes dreizehntes Jahrhundert); 
D = Prünn-München (frühes vierzehntes Jahrhundert); J = Berlin 
(ca. 1323); b= Hundeshagen (frühes fünfzehntes Jahrhundert); 
d= Ambraser Handschrift (1504-15). Dieses von Braune ent- 
wickelte Schema wird mitgeteilt, um den Leser mit der üblichen 
Methode vertraut zu machen, nach der Manuskript-Stammbäume 
aufgestellt werden, denn das Nibelungenlied ist von den in diesem 
Buch besprochenen Werken wohl das geeignetste zur Illustration 
dieses Problems. O steht für das verlorene Original, die Buchstaben 
x, y, z für verlorengegangene Kopien, die als Quellen noch vor- 
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handener Manuskripte (Archetypen) vorausgesetzt werden müssen. 
Die Gruppe ADb ist ein angenommenes Original für die Gruppe 
erhaltener Manuskripte, die deutlich eng miteinander verwandt 
sind. Solche Originale werden oft mit griechischen Buchstaben ge- 
kennzeichnet. Erhaltene Manuskripte werden durch große Buch- 
staben bezeichnet, weniger bedeutende Manuskripte oder frühe 
Druckfassungen durch kleine Buchstaben. Manchmal entspricht der 
benutzte Buchstabe dem Anfangsbuchstaben der Bibliothek, in der 
das Manuskript gefunden wurde, aber die Methode kann zur Ver- 
wirrung führen. Das oben mitgeteilte Stemma oder Schema der 
Überlieferung bezeichnet lediglich solche Manuskripte, die im Ver- 
gleich mit anderen wesentliche Unterschiede aufweisen, wie Aus- 
lassung bzw. Hinzufügung langer Passagen oder Varianten in der 
Erzählung ?. 

Genaue Textuntersuchungen in der zweiten Hälfte des neun- 
zehnten Jahrhunderts wiesen nach, daß die Manuskripte der 
GruppeB die sorgfältigsten waren und wahrscheinlich dem Original 
am nächsten standen. Aber was war dieses Original? Eine Ver- 
bindung mit den skandinavischen Erzählungen ist leicht zu sehen, 
und es wurde eine Zeitlang angenommen, daß der Stoff aus 
Skandinavien gekommen war. Sorgfältigere Erforschung zeigte je- 
doch, daß der Stoff sich in Deutschland unabhängig unter nur leich- 
tem skandinavischen Einfluß entwickelt hatte. Es war deutlich, daß 
das Nibelungenlied mehrere getrennte Erzählungen in sich ver- 
einte. Außerdem ergab sich eine totale Veränderung in der Ge- 
schichte von Kriemhilds Rache. Statt ihre Brüder zu rächen, indem 
sie ihren Mann tötete, rächte sie ihren ersten Mann, indem sie ihre 
Brüder tötete. Für diese Variante gibt es kein nordisches Vorbild. 
Noch unter dem Einfluß von Lachmann stehende Forscher setzten 
verschiedene »verlorene« Heldenlieder voraus, in denen diese 
Variante vorkam. Schließlich entwickelte Andreas Heusler unter 
dem Einfluß von W.P. Ker die heute allgemein vertretene Theorie, 
nach der es einige wenige frühe Lieder gab, deren Dichter absicht- 


12 Das Stemma von Bartsch postuliert zwei Gruppen gemischter Manu- 
skripte (D, N, $S, b und H, O0, I, K, Q, L, d, h). Braune teilt sie der 
A/B- oder der C-Tradition zu. Neue Vorschläge zum Verhältnis der 
Manuskripte macht Helmut Brackert: Beiträge zur Handschriftenkritik 
des Nibelungenliedes (Berlin: de Gruyter 1963). 
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lich Veränderungen des ursprünglichen Stoffes vornahmen und die 
als die einzigen wirklichen Vorläufer des Nibelungenliedes zu be- 
trachten sind. Als Ursprung des Epos wurde wieder eher künst- 
lerische Schöpfung als zufälliges Zusammenwachsen angesehen. 

Heuslers Theorie wird am besten durch folgendes Schema ver- 
ständlich: 


Brünhildsage Burgundensage 
(Stoff aus Mythos und Folk- (historische Ereignisse des 
lore: die erweckte Jungfrau; 5. Jahrhunderts und legen- 
der stellvertretende Bräuti- därer Stoff) 
gam, etc.) 
Stufe I Stufe I 
Fränkisches Lied über Brün- Fränkisches Lied über die 
hilde in alliterierenden Burgunden in alliterierenden 
Versen, 5.-6. Jahrhundert Versen, 5.-6. Jahrhundert 
Stufe II 
Bayrisches Lied über’ die 
Burgunden 


Rachemotiv verändert. Al- 
Ältere Edda literierende Verse; 8. Jahr- 
Stufe II Sigurd- Atli- hundert 
Jüngeres Brünhilde-Lied. Lieder Lieder 
Kampfproben ersetzen Auf- 9.-I2. 9.-II. 
wecken. Thema des stellver- Jahrhundert 


tretenden Bräutigams modi- Stufe II 
fiziert. Reimpaare; Ende des Österreichisches Burgunden- 
ı2. Jahrhunderts Epos um 1160 
Nibelungenlied 
1204 
Thidrekssaga 
um 1250 


Von dieser Theorie läßt sich sagen, daß das erste Stadium jeder 
Erzählung so gut wie gesichert ist, denn es kann kaum in Frage 
gestellt werden, daß ein kurzes Lied, im wesentlichen den Edda- 
liedern ähnlich, im sechsten Jahrhundert existiert haben muß, be- 
sonders im Fall der (historischen) Niederlage der Burgunden durch 
den Hunnen Attila. Ebenso sicher ist, daß zu irgendeiner Zeit eine 
radikale Veränderung mit der Geschichte der Burgunden vorge- 
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nommen worden sein muß, wahrscheinlich unter dem Einfluß einer 
ostgotischen Erzählung, die versuchte, den Charakter Attilas zu 
rehabilitieren und ihn zu einem König zu machen, der der Dienste 
des Helden Dietrich würdig war. Die Gier nach Gold, die in den 
skandinavischen Fassungen seine Handlungen motiviert, ist auf 
Kriemhild übertragen, die Gudrun der Eddalieder. Zweifelhafter 
sind die »epischen« Stadien, die als unmittelbare Vorläufer des 
Nibelungenliedes postuliert werden. Nirgendwo in der Literatur 
werden solche Epen erwähnt, und ihre Existenz ist von Gelehrten 
wie Panzer bestritten worden. Panzer glaubt, daß es einen be- 
deutenden französischen Einfluß auf die letzte Fassung gab und 
daß sogar russische Erzählungen nicht ausgeschlossen werden kön- 
nen. Vielleicht ist der schwierigste Punkt in Heuslers Theorie die 
Annahme, daß der Autor des Nibelungenliedes der erste war, der 
die beiden Erzählungen in einem germanischen Epos vereinte. Die 
Verbindung war schon in Skandinavien hergestellt worden, und es 
ist kaum wahrscheinlich, daß es kein deutsches Vorbild für eine 
solche Kombination vor 1204 gegeben haben soll. 

Das Problem ist natürlich unlösbar. Die beiden Teile des 
Nibelungenliedes sind in Stil und sogar Vokabular sehr verschieden 
und können sehr gut aus verschiedenen Quellen stammen, doch die 
Zahl der unterschiedlichen Fassungen von Erzählungen, die in 
Deutschland und Österreich verfügbar waren, war zweifellos sehr 
groß, und der Dichter unserer erhaltenen Fassung muß bewußt oder 
unbewußt von vielen beeinflußt worden sein. Aus dem Gedicht 
läßt sich zum Beispiel beweisen, daß er von einem vorangegangenen 
Treffen zwischen Siegfried und Brünhilde wußte, obwohl es in 
seiner Erzählung nicht dargestellt wird; vom Nibelungenschatz 
wird oft gesprochen, aber nicht sein Ursprung erwähnt, auch ist er 
nicht die eigentlich auslösende Kraft für Kriemhilds Handlungen. 
Wie alle mittelalterlichen Dichter benutzte der Verfasser des 
Nibelungenliedes das an Stoff, was ihm gefiel, und war im all- 
gemeinen unbekümmert um Folgerichtigkeit. 

Wenden wir uns nun der Dichtung selbst zu. Das Nibelungen- 
lied besteht aus ıı 000 bis ı2 ooo Zeilen; die Länge wechselt je 
nach der von den verschiedenen Herausgebern zugrundegelegten 
Fassung. Es ist ein ausgesprochen österreichisches Werk, wahr- 
scheinlich in Passau geschrieben, denn der Autor verrät eine detail- 
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lierte Kenntnis der Topographie der Donaulandschaft, eine so 
detaillierte sogar, daß der Zug der Burgunden zu Attilas Hof auf 
der Landkarte leicht verfolgt werden kann. Der Autor verwendet 
eine eigentümliche Strophenform, für die weitere Beispiele nur in 
lyrischen Werken österreichischer Dichter gefunden werden kön- 
nen, obwohl Varianten davon in anderen Epen vorkommen. Diese 
Strophe hat vier Zeilen mit männlichen Reimen a a b b, oft mit 
Binnenreim, wobei das Prinzip zu sein scheint, daß jede Halbzeile 
vier Betonungen haben soll. Tatsächlich zeigt jedoch nur die achte 
Halbzeile diese Betonungen ganz. Die ersten Halbzeilen legen oft 
einen der Akzente auf eine Silbe, die in gesprochener Rede unbetont 
geblieben wäre; die zweiten Halbzeilen der ersten, zweiten und 
dritten Zeile ersetzen einen Akzent durch eine Pause. Es gibt keinen 
bestimmten Wechsel von betonten und unbetonten Silben. Es ist 
wahrscheinlich richtiger zu sagen, daß jede Halbzeile zwei volle 
Taktschläge musikalischen Zeitmaßes und zwei Hauptakzente hat. 
Die Bemühungen des Dichters, älteres Material seiner neuen 
Strophenform anzupassen, werden manchmal peinlich deutlich, und 
es gibt eine nicht unbeträchtliche Menge von metrischem Füllsel '?. 

Die Erzählung des Nibelungenliedes beginnt mit einer allge- 
meinen Einführung — der Aufforderung, einer Heldenerzählung 
zu lauschen, worauf eine Vorstellung der Burgunden erfolgt. 
Kriemhild, die Schwester Gunthers, des Burgundenkönigs, träumt, 
daß ein von ihr gezähmter Falke vor ihren Augen von zwei Adlern 
getötet wird. Ihre Mutter Ute deutet den Traum: sie wird einen 
edlen Mann heiraten, ihn aber bald wieder verlieren. In der zweiten 
Aventiure wird Siegfried eingeführt. Die Geschichte seiner Kind- 
heit und jugendlichen Taten wird nicht wie in der Edda erzählt. 
Sein Vater, ein König in den Niederlanden mit Hof zu Xanten, 
lebt noch, und Siegfried ist als Ritter erzogen und ausgebildet, 
wobei die Zeremonien, die zu seinem Eintritt in den Ritterstand 
gehören, ausführlich beschrieben werden. Wir haben hier die erste 
von vielen Stellen, an denen sich der Dichter sehr bemüht, seiner 


13 Die Nibelungenstrophe ist ungewöhnlich. Ihr Gebrauch durch den 
Kürenberger in seinen lyrischen Gedichten und, in modifizierter Form, 
durch Walther von der Vogelweide hat zu Vermutungen geführt, daß 
einer von beiden der Dichter des Nibelungenliedes sein könnne. Solche 
Vorschläge können kaum ernst genommen werden. 
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Dichtung einen höfischen Anstrich zu verleihen. Der Held macht 
sich danach auf, eine Braut zu gewinnen. Er folgt einem her- 
kömmlichen Vorbild, wenn er mit wenigen Begleitern aufbricht, 
um eine Dame zu erobern, deren Schönheit ihm nur vom Hören- 
sagen bekannt ist. In Worms angekommen, wird er mit den ange- 
messenen Zeremonien begrüßt, und Hagen, Gunthers mächtigster 
Lehnsmann, wird herbeigerufen, um aufzuklären, wer der un- 
bekannte Krieger sei. Er erkennt ihn und berichtet im einzelnen, 
wie Siegfried den Nibelungenschatz errang. Die Erzählung hat 
einige Berührungspunkte mit der der Edda, ist jedoch im allge- 
meinen anders. Siegfried war gebeten worden, einen Schatz unter 
zwei Brüdern aufzuteilen, und hatte als Belohnung dafür das 
Schwert Baldung erhalten; die Brüder hatten wegen seines Urteils- 
spruches einen Streit mit ihm angefangen und ihn angegriffen. Er 
tötete sie und auch viele ihrer Gefolgsleute, zwang einen Zwerg 
namens Alberich, der in ihren Diensten gestanden war, den Schatz 
für ihn zu hüten, und stahl Alberich die Tarnkappe. Das Gold hatte 
ursprünglich Nibelung gehört, dem Vater der erschlagenen Brüder. 
Der Name »Nibelung« scheint auf den überzugehen, der den Schatz 
besitzt. Hagen erwähnt noch die Geschichte von der Tötung des 
Drachen und erklärt, daß Siegfried durch ein Bad im Drachenblut 
unverwundbar geworden sei. Es besteht zwischen Drachen und 
Schatz keine Verbindung, und die Unverwundbarkeit hat kein 
Gegenstück in der nordischen Literatur. Deutlich sind hier die 
Traditionen in Deutschland und den nordischen Ländern verschie- 
den. Etwas überraschend fordert Siegfried Gunther zu einem Zwei- 
kampf um ihre beiden Königreiche heraus, vielleicht um zu zeigen, 
daß er Gunther ebenbürtig ist. Die Situation wird eingerenkt, und 
Siegfried bleibt auf Hagens dringende Bitte am Hof zu Worms, 
ohne daß er schon seine eigentliche Absicht enthüllt hätte. 
Siegfried hilft Gunther einen Kampf gegen die Sachsen zu ge- 
winnen, wiederum ein verbreitetes Motiv der Romane, aber der 
nordischen Erzählung unbekannt. Bei seiner Rückkehr sieht er das 
erste Mal Kriemhild, als sie zur Kirche geht, und dem Dichter ist 
noch eine Gelegenheit gegeben, Zeremonien zu beschreiben. Bevor 
Siegfried jedoch Kriemhild gewinnen kann, muß er ihrem Bruder 
helfen, die Königin Islands zur Braut zu gewinnen, die nur dadurch 
errungen werden kann, daß der Freier sie in drei Wettkämpfen 
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besiegt. Die Gesellschaft begibt sich auf die lange Reise. Brünhilde 
glaubt offenbar, daß Siegfried gekommen sei, sie zu gewinnen. 
Doch er sagt, er sei nur ein Gefolgsmann, eine Erklärung, die später 
noch Folgen hat. Unter Benutzung seiner Tarnkappe führt Sieg- 
fried für Gunther die drei Aufgaben durch—einen Speerwurf, einen 
Steinwurf und einen Weitsprung — besser als es Brünhilde kann, 
und gewinnt Gunther die Braut. Die ganze Prozedur hat leicht 
komische Untertöne und ist offensichtlich abhängig von den 
Märchenmotiven der drei Aufgaben, des Ausführenden und des 
Helfers. Sie hat kein Gegenstück in den nordischen Fassungen. Es 
folgt eine kurze Episode, in der Siegfried, als er zu seinen Leuten 
und zu seinem Schatz zurückkehren will, nicht erkannt wird und 
es schwer hat, sich zu verteidigen. Die Reisegesellschaft kehrt heim 
mit vollem höfischen Zeremoniell, und die beiden Königinnen be- 
gegnen einander. Siegfrieds Hochzeitsnacht ist glücklich, doch der 
unglückselige Gunther wird von seinem kraftvollen Weib zusam- 
mengebunden und schmählich an einem Nagel an der Wand auf- 
gehängt. Siegfried befreit ihn in der folgenden Nacht wieder, indem 
er Brünhildes Widerstand bricht und sie Gunther überläßt. Doch 
nimmt er ihren Ring und Gürtel fort und enthüllt später Kriemhild, 
wie er zu diesen gekommen ist. 

Einige Jahre des Friedens folgen; jeder König ist in seinem 
eigenen Land; doch Brünhilde, anscheinend mißtrauisch oder eifer- 
süchtig auf Siegfried, beschwert sich, daß er als Lehnsmann eigent- 
lich an Gunthers Hof erscheinen müsse, um Dienst zu tun. Nachdem 
dieser Plan mißlungen ist, sagt sie, sie wünsche Kriemhild zu sehen. 
Die Einladung kann kaum zurückgewiesen werden. Die Königinnen 
sprechen über ihre Ehemänner und geraten in Streit über den je- 
weiligen Rang. Kriemhild behauptet, daß ihr Gemahl, entgegen 
seiner eigenen Darstellung, Gunther ebenbürtig sei. Scharfe Worte 
folgen, und Kriemhild stellt am nächsten Tag ihre Überlegenheit 
zur Schau, indem sie vor Brünhilde in die Kirche eilt (eine interes- 
sante höfische Variante gegenüber dem Bad im Fluß der nordischen 
Tradition). Draußen streiten sie wieder, und Kriemhild nennt 
Brünhilde öffentlich Siegfrieds Konkubine und zeigt Ring und 
Gürtel zum Beweis. 

Brünhilde schreit nach Rache. Gunther, schwach wie immer, ist 
mit Siegfrieds Erklärung zufrieden, nicht jedoch Hagen. Er 
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schmiedet den Plan, Siegfried zu töten. Gunther, der zunächst da- 
gegen ist, wird allmählich dafür gewonnen. Unter dem Vorwand, 
daß er Siegfried zu beschützen wünsche, veranlaßt Hagen Kriem- 
hild, ein Kreuz auf Siegfrieds Hemd zu nähen, und zwar an der 
einzigen Stelle, an der ein Blatt verhindert hatte, daß das Drachen- 
blut ihn unverwundbar machte. Während einer Jagd veranlaßt 
Hagen Siegfried, seinen Durst an einer Quelle zu löschen, entfernt 
seine Waffen und schleudert einen Speer zwischen seine Schultern. 
Siegfried wirft seinen Schild nach ihm, seine einzige Waffe, und 
stirbt mit Vorwürfen gegen Hagen, den er für seinen Freund ge- 
halten hatte. Diese Szene ist eine der ergreifendsten in der gesamten 
Literatur und ausgezeichnet dargestellt. Kriemhild erhält erst durch 
den vor ihrer Tür liegenden blutenden Leichnam Kunde vom Tode 
ihres Gemahls. Obgleich die Person des Mörders kein Geheimnis 
ist, hält sie es für richtig, am Hofe ihres Bruders zu bleiben. Von 
Brünhilde hören wir nun nicht mehr viel. Sie lebt noch, als der Zug 
an Attilas Hof beginnt. 

Kriemhild macht große Geschenke aus dem Schatz, den Siegfried 
errungen hat, und Hagen nimmt ihn, nachdem er eine Versöhnung 
zu diesem Zweck vorgeschlagen hatte, trotz der Proteste ihres 
Bruders Giselher weg, damit sie ihn nicht benutze, um Rache zu 
erkaufen. Der Schatz wird im Rhein versenkt. In der zwanzigsten 
Aventiure tritt eine Wendung ein. Etzel, der Hunnenkönig, hat 
seine erste Gemahlin Helche verloren und sucht nach einer neuen. 
Seine Fürsten raten ihm, Kriemhild um ihre Hand zu bitten, und 
so sendet er Rüdiger, einen alten Freund Hagens, an den Hof zu 
Worms. Es folgen nun der Gelegenheit angemessene zeremonielle 
Beschreibungen. Nur Hagen ist gegen die vorgeschlagene Heirat, 
da er in ihr Gefahren sieht. Nichtsdestoweniger wird sie vereinbart, 
und Kriemhild reist ab. Ihre Reise wird ausführlich beschrieben — 
ein gutes Beispiel für epische Erweiterung. 

Nach sieben Ehejahren gebiert sie einen Sohn, Ortlieb, und 
überredet ihren Mann, ihre Verwandten in Worms zu einem 
Besuch einzuladen. Er stimmt freudig zu, und sie schärft den Boten 
ein, darauf zu achten, daß Hagen nicht zurückgelassen wird. Die 
Einladung wird von allen außer Hagen gut aufgenommen, der ihre 
Gründe durchschaut und die Einladung abzulehnen empfiehlt. 
Nachdem die Entscheidung zu reisen gefallen ist, willigt er ein und 
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begleitet das kleine Heer, das Gunther mit sich nimmt. Von nun 
an sind seine Handlungen die eines Menschen, der dem Schicksal 
trotzt. Er versucht zwei Wasserjungfern in der Donau zu zwingen, 
ihm die Zukunft vorauszusagen, indem er ihre Kleider stiehlt. Er 
entlockt ihnen lediglich unwahre Auskünfte. Als sie ihre Kleider 
zurückerhalten haben, sagen ihm die Wasserjungfern, daß nur der 
Kaplan lebend zum Rhein zurückkehren werde — eine Voraussage, 
die Hagen auf die Probe stellt, indem er ihn während der Über- 
querung des Flusses ins Wasser wirft. Der Kaplan erreicht das 
gegenüberliegende Ufer, obwohl er nicht schwimmen kann. Hagen 
erschlägt auch den Fährmann, dessen Boot er benutzt, um das Heer 
über den Fluß zu bringen, und hat später einen harten Strauß mit 
seinen Rächern. Die Reise wird nun durch eine idyllische Episode 
unterbrochen, als nämlich das Heer in Bechelaren von Rüdiger gast- 
freundlich aufgenommen wird — wahrscheinlich ein Anklang an den 
Empfang Barbarossas bei Preßburg ır89. Die Episode ist ein 
weiteres Beispiel für die Umarbeitung im höfischen Sinn und ent- 
hält sogar eine Verlobung — Gunthers jüngster Bruder Giselher, 
der stets als ein vorbildlicher junger Krieger dargestellt ist, wird 
Rüdigers Tochter anverlobt !%. 

Von nun an verdüstert sich die Szene. Dietrich von Bern warnt 
die Burgunden, daß Kriemhild noch immer um Siegfried weint, 
aber sie betreten die Burg trotzdem. Hagen und der Sänger Volker 
reizen Kriemhild absichtlich, indem sie zum Beispiel Siegfrieds 
Schwert hervorholen, und Kriemhild macht mehrere Versuche, die 
Hunnen zum Angriff aufzustacheln. Die vereinten Bemühungen 
Etzels und Dietrichs erhalten den Frieden, sogar als bei einem 
Turnier einer der Hunnen absichtlich durchbohrt wird. Erst als 
Kriemhild einen der Hunnenführer mit dem Versprechen eines 
großen Lehens besticht, beginnt der Angriff. Während eines Fest- 
mahls werden einige Burgunden, die abseits in einer Halle schlafen, 


14 Das Liebesidyll ist vielleicht als Kontrast zu dem grimmigen Ende der 
ursprünglich zärtlichen Liebesgeschichte von Siegfried und Kriemhild 
gedacht. Viele Kritiker neigen zur Überbetonung der Rolle Rüdigers. 
Obwohl seine Qual, sich zwischen Freundschaft und Treue entscheiden 
zu müssen, den Leser tief bewegt, gehört er doch nicht zu den Haupt- 
figuren. 
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angegriffen und alle außer Dankwart getötet, der die Nachricht in 
die Festhalle bringt. Hagens erste Handlung ist, Ortlieb, den Sohn 
Etzels und Kriemhilds, zu erschlagen, wodurch er sich jeden Rück- 
zug abschneidet. Dietrich nimmt Kriemhild und Etzel mit seinen 
eigenen Männern aus der Festhalle. 

Die Burgunden sind siegreich, und nachfolgende Versuche, sie 
anzugreifen, die ausführlich dargestellt werden, schlagen sämtlich 
fehl, obgleich ihre Zahl beträchtlich vermindert wird. Sogar das 
Anstecken der Halle — ein altes Motiv — vermag sie nicht heraus- 
zutreiben. Rüdiger ist nun vor eine qualvolle Wahl gestellt: soll er 
seinem Lehnsherrn Etzel helfen oder seinem zukünftigen Schwieger- 
sohn Giselher? Wie durchweg im germanischen Epos erweist sich 
die Treue zum Lehnsherrn als stärker, und er geht mit seinen 
Männern ins Verderben. Die Nachricht erscheint Dietrich von Bern 
unglaublich. Er sendet Hildebrand und seine Leute aus, um eine 
Bestätigung zu erhalten. Ihr Zorn kann nicht bezähmt werden, und 
sie greifen trotz Dietrichs Befehl, sich des Kampfes zu enthalten, 
ein. Schließlich überleben von allen Burgunden nur Gunther und 
Hagen, von Dietrichs Leuten nur Hildebrand. Dietrich verlangt die 
Übergabe der Burgunden und verspricht ihnen sicheres Geleit. 
Hagen weigert sich, wird verwundet, gefesselt und Kriemhild mit 
der Bitte um Gnade übergeben. Als nächster kommt Gunther an 
die Reihe. Kriemhild nähert sich Hagen und fragt nach dem Schatz. 
Er weigert sich, das Versteck zu verraten, solange Gunther noch 
lebt. Daraufhin befiehlt sie, Gunther zu köpfen und den Kopf 
Hagen zu bringen. Er wiederholt seine Weigerung, da er weiß, daß 
sein Geheimnis nun sicher ist. Kriemhild entreißt ihm im Zorn 
Siegfrieds Schwert und schlägt ihm den Kopf ab, worauf der alte 
Hildebrand, entsetzt, daß solch ein Krieger durch die Hand einer 
Frau stirbt, seinerseits sie niederstreckt. Nur Etzel und Dietrich 
bleiben am Leben, um zu trauern ®, 

Das ist die Nibelungensage. Sie ist im wesentlichen eine düstere 


15 Heusler, de Boor und andere haben darauf hingewiesen, daß zwei 
Traditionen mit Attila verbunden sind. Die nordwestliche zeigt ihn als 
blutdürstigen Tyrannen, die ostgotische als einen weichen, fast 
schwachen König, den Freund Dietrichs von Bern. Siehe Helmut de 
Boor, Das Attilabild in Geschichte, Legende und heroischer Dichtung 
(Bern: Francke 1932). 
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Rachetragödie — noch mit dem Ethos der germanischen Lieder, aus 
denen sie den meisten Stoff bezog. Dennoch mag der Autor durch- 
aus versucht haben, eine ganz andere Geschichte zu erzählen. Er 
war offensichtlich sehr an der höfischen Literatur seiner Zeit 
interessiert, und viel Beweismaterial ist zutage gefördert worden, 
aus dem hervorgeht, daß er viele der nicht in den skandinavischen 
Versionen gefundenen Szenen französischen Romanen und chansons 
de geste nachgeahmt hat. Einige dieser Parallelen sind sehr allge- 
mein und sollten mit Vorsicht betrachtet werden; andere zeigen 
eine überzeugende Anzahl detaillierter Ähnlichkeiten 1%. Was auch 
immer seine Quellen gewesen sein mögen, der Dichter versuchte, 
sein Epos höfisch zu gestalten, und dies gelang ihm in Äußerlich- 
keiten auch bis zu einem gewissen Grad. Seine Beschreibungen der 
Zeremonien, der Ankunft und der Abreise, des Turniers und der 
Schlacht, der Sitten und Bräuche zeugen alle von dem Wunsch, 
eine höfische Atmosphäre herzustellen. Der Umfang des Werkes, 
seine Ausweitung zu epischen Proportionen, ist auch auf die Ein- 
fügung beschreibender Passagen und zusätzlicher Szenen im höfi- 
schen Stil zurückzuführen. Auch kann nicht bestritten werden, daß 
die Ereignisse der Erzählung leicht in einem Artusroman vorkom- 
men könnten; Mord- und Rachegeschichten sind dort nicht selten. 
Die Helden des Epos werden als christliche Ritter gezeichnet — 
mit allem dazu gehörenden christlichen Zeremoniell. Aber es gibt 
keinen tiefen christlichen Einfluß auf das Werk, keinen Kontrast 
zwischen christlichem Gut und heidnischem Böse, auch keine Vor- 
stellung einer künftigen besseren Welt. Der Dichter vermochte 
nicht den Grundvorstellungen der alten von ihm dargestellten Ge- 
schichte zu entgehen — vielleicht wollte er es auch gar nicht —, und 
dies ist der Grund, warum Hagen als zentrale Figur des Nibelungen- 
liedes herausragt. 

In den skandinavischen Versionen ist Högni, Gunnars Bruder, 
eine untergeordnete Figur. Er tötet Sigurd nicht und stirbt vor 
Gunnar. Das lateinische Epos Waltharius zeigt uns die andere Über- 


16 Friedrich Panzer, in Das Nibelungenlied (Stuttgart: Kohlhammer 
1955), bringt viel Beweismaterial für französische Einflüsse aus Werken 
wie Orson de Beauvais und Doon de la Roche bei (s. S. 344 ff.) und aus 
Daurel e Beton (s.$. 355 f£.). Er hält auch die slawischen Brautwerbungs- 
erzählungen für wichtig (s. $. 322 fl.). 


15 Jackson, Literaturen des Mittelalters 
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lieferung, denn dort ist Gunther ein Schwächling und Verräter und 
zwingt Hagano, seinen Freund Waltharius zu bekämpfen, um ihn 
zu retten. Mit andern Worten: Hagano wird gezwungen, die Treue 
zum König über die Treue zum Freund zu stellen. Diese Treue ist 
die treibende Kraft hinter Hagens Verhalten im Nibelungenlied, 
doch handelt es sich eher um die Treue zu einer Idee als zu einer 
Person. Hagen wird als düsterer, harter, recht zwielichtiger Krieger 
eingeführt. Er sticht stark von dem jungen, hellen Helden Siegfried 
ab. Bewußt oder unbewußt hat der Dichter Siegfrieds Charakter 
weicher dargestellt, so daß er eher als junger idealistischer Lieb- 
haber erscheint denn als germanischer Held. Seine Tüchtigkeit als 
Krieger ist unvermindert, und Hagen weiß, daß er ihn in einem 
offenen Kampf nicht besiegen kann. Doch ist Siegfried bereit, sich 
in Gunthers Dienst zu erniedrigen, Brünhilde zu täuschen, sogar 
den Lehnsmann zu spielen, um Kriemhild zu gewinnen. Ihre 
Liebesgeschichte ist offensichtlich ein Versuch, eine idealistische 
höfische Beziehung zu schildern — von einem Autor, dessen Ideen 
von höfischer Minne vage und aus dritter Hand waren. Siegfried 
ist immer edel, am edelsten in seiner Todesszene, und doch ist er 
bei seinem ersten Auftreten nur ungeschliffen, als er Gunther den 
Kampf um den Besitz ihrer Länder anträgt. 

Hagen läßt Siegfried seiner Nützlichkeit wegen gelten. Er ist 
ein Mann, den man gut zum Verbündeten brauchen kann. Man hat 
den Verdacht, daß Hagens Freundschaft auf der gleichen Grund- 
lage beruht. Durch das ganze Epos hindurch sind Hagens Hand- 
lungen von einem Gedanken bestimmt — dem Gedeihen des König- 
reichs. Keiner anderen Erwägung erlaubt er, sein Urteil zu be- 
einflussen, weder Freundschaft noch Mitleid noch — und das ist am 
eigenartigsten — seinem persönlichen Ruhm und Ruf. Gunther ist 
bereit, Siegfrieds Erklärung für den Streit zwischen Brünhilde und 
Kriemhild zu akzeptieren und den Vorfall in Vergessenheit geraten 
zu lassen; Hagen sieht die Dinge anders. Gunthers persönliche Ge- 
fühle spielen keine Rolle, denn nicht er, sondern die Ehre des 
Königreichs ist verletzt worden. Und Hagen schmiedet sofort Pläne 
für eine verräterische Tat, die des niedrigstens Verbrechers würdig 
wäre. Er benutzt Kriemhilds Unerfahrenheit, um herauszufinden, 
wo Siegfried verletzbar ist; er benutzt Siegfrieds Vertrauensselig- 
keit, um eine Situation herbeizuführen, in der er ihn töten kann. 
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Sein Verhalten hätte natürlich keinen Platz in einem höfischen Epos, 
es sei denn als Verhalten einer Figur, die dazu bestimmt ist, ver- 
dientermaßen unter den Händen eines wahren Ritters zu sterben. 
Sein Verhalten wird vom Dichter implizit in der Rede, die er dem 
sterbenden Siegfried in den Mund legt — vielleicht der besten im 
ganzen Werk — mißbilligt. Doch nach Hagens sittlichen Maßstäben 
und denen des germanischen Epos ist der Mord gerechtfertigt. 

Am Ende des ersten Teiles ist Hagen zur Zentralfigur aufge- 
rückt, aber er ist kein sympathischer Charakter. Er hat ein Liebes- 
idyll zerstört, um die Ehre eines Königs zu retten, der keine Ehre 
hat. Er nimmt sogar mit Gewalt das Gold weg, das Kriemhild 
rechtmäßig gehört. In all diesen Dingen findet er wenig Unter- 
stützung von Gunther und aktiven Widerstand von Kriemhilds 
anderen Brüdern, besonders dem jungen und idealistischen Giselher. 
Kriemhilds zweite Heirat scheint ihm gefährlich, da sie ihr Macht 
zur Rache in die Hand gibt. Als die Einladung an Etzels Hof ein- 
trifft, rät er zur Ablehnung und scheut sich dabei nicht vor An- 
würfen der Feigheit. Danach ist seine ganze Haltung die eines zum 
Untergang Bestimmten, und er wird in seinen Handlungen wenn 
auch nicht sympathisch so doch bewundernswert. Seine Heraus- 
forderung des Schicksals, selbst wenn sie unnötige brutale Taten 
wie die Tötung von Etzels Sohn mit sich bringt, hat das Format 
eines Helden. Außerdem sind diese Handlungen gänzlich folge- 
richtig, denn Hagens Überzeugung ist, daß er, wenn er schon nicht 
seinen König retten kann, ehrenvoll sterben muß, indem er mög- 
lichst viele Feinde tötet, selbst wenn sie solche Persönlichkeiten sind 
wie Rüdiger, zu dem er enge persönliche Bindungen hat. Nicht von 
ungefähr ist Hagen derjenige, der sich weigert, das Versteck des 
Schatzes zu verraten — ein rein symbolischer Akt, da Kriemhild das 
Gold nicht braucht und die Burgunden keinen Nutzen mehr davon 
haben können. 

Hagens Charakter hält das Werk zusammen. Seine Entschlos- 
senheit, das Königreich um jeden Preis zu verteidigen, ist das zen- 
trale Thema !?. Aber das Königreich war zum Untergang bestimmt, 


17 Für eine detaillierte Studie Hagens siehe Gerd Backenköhler, Unter- 
suchungen zur Gestalt Hagens von Tronje in den mittelalterlichen 
Nibelungendichtungen (Diss. Bonn 1961). 
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wie Siegfried es war, durch den Fluch, der auf dem Nibelungen- 
schatz liegt, und es ist diese schicksalsträchtige Stimmung, die den 
Leser anzieht. Alles Zeremoniell, die Turniere, die großen Kämpfe 
sind leerer Schein, denn wir spüren, daß der Weg ins unvermeid- 
liche Verderben führt. Persönlicher Charakter hat auf das Schicksal 
keinen Einfluß. Man kann nur mit Ruhm sterben statt mit Schande. 
Sogar Zeitgenossen muß dieser Gesichtspunkt veraltet erschienen 
sein, denn sowohl die christliche Ethik wie der Verhaltenskodex 
des höfischen Romans lehrten eine andere Auffassung. Der Ritter 
mußte sich dem Schicksal nicht ausliefern, wenn er sein Leben 
nach dem Rechten ordnete. Güte und Demut konnten durchaus mit 
Tapferkeit vereint werden. Entweder wußte der Dichter des 
Nibelungenliedes dies nicht oder er konnte es nicht in sein sprödes 
germanisches Material einarbeiten. Für ihn steht fest, daß die 
elementaren Mächte, Tod und Gewalt den christlich-ritterlichen 
Werten überlegen sind 18. 

Auch die Zeichnung Kriemhilds zeigt sein Problem. Im ersten 
Teil wird sie als sanftes Mädchen dargestellt, von tiefer Liebe zu 
Siegfried erfüllt, der sie in einer Art umworben hat, die zwar nicht 
geradezu höfisch, aber vom Autor deutlich als eine Annäherung 
an das höfische Ideal gedacht ist. Der Übergang von diesem Bild der 
Unschuld zur Teufelin der letzten Szenen ist für einen modernen 
Leser schwer nachvollziehbar, und solche Charakterzeichnung be- 
ruht natürlich mehr auf den Quellen als auf logischer Entwicklung. 
Die Schwierigkeiten steigern sich noch dadurch, daß sie auf die 
Wiedergewinnung des Nibelungenschatzes größeren Wert legt als 
auf die Rache für Siegfrieds Tod. Wir sind wieder mit der in mit- 
telalterlicher Literatur typischen Situation konfrontiert, daß folge- 
richtige Charakterentwicklung kein Hauptanliegen war, denn das 
Mitleid, das wir für Kriemhild empfinden, wird weitgehend durch 
ihr Verhalten im zweiten Teil der Dichtung aufgehoben. Kriem- 
hilds Haltung ist jedoch im Grunde ebenso folgerichtig wie die 
Hagens. Er ist entschlossen, die Ehre seines Herrn zu wahren, sie, 
Rache zu nehmen. Der Schatz wird zum Symbol für beides. 


18 G. Weber, Das Nibelungenlied (Stuttgart: Metzler 1963) sieht in dem 
Konflikt zwischen dämonischen Mächten und christlichen Tugenden 
ein Hauptthema des Epos. 
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Der Charakter Gunthers veranschaulicht ebenfalls eine typische 
Figur, auf die wir schon hingewiesen haben, den schwachen König, 
dessen persönliche Eigenschaften und Verhaltensweisen weniger 
wichtig sind als seine Stellung. Gunther ist nur deshalb ein König, 
weil er auf dem Thron sitzt. Er ist unfähig zur Entscheidung, wie 
es sich bei seiner Behandlung des Streits zwischen Kriemhild und 
Brünhilde zeigt; er ist schwach und lächerlich in seinen Beziehungen 
zur Königin; am Ende muß er als Mensch geopfert werden, damit 
die Institution, die er repräsentiert, in Ehren aufrechterhalten wer- 
den kann. Ein Mann wie Hagen kann ihn als Menschen nicht ge- 
achtet haben. Es besteht eine bemerkenswerte Ähnlichkeit zwischen 
dem Arthur vieler Romane, dem Louis des Wilhelm-von-Oranien- 
Zyklus und Gunther, dem Burgundenkönig. 

Wir haben bereits den Kontrast zwischen dem Siegfried des 
Nibelungenliedes und seinen Entsprechungen in den skandinavi- 
schen Versionen erwähnt. Wir sollten auch einen literarischen 
Kunstgriff beachten, den der Dichter mit großem Geschick ver- 
wendet. Siegfried ist nicht völlig schuldlos an der Kette von Er- 
eignissen, die die Tragödie verursachen. Bei der Überwältigung 
Brünhildes kann er nicht der Versuchung widerstehen, Ring und 
Gürtel zu nehmen und seiner Frau später davon zu erzählen. Er hat 
das Vertrauen gebrochen und muß die Folgen tragen. Auch Kriem- 
hild wendet diese durch unfaire Mittel gewonnene Waffe an, um 
Brünhilde in einem weiblichen Streit um den Vorrang zu vernich- 
ten. In dieser Weise, wie auch durch ihren unwissentlichen Verrat 
der verwundbaren Stelle, trägt sie zur Tragödie bei. 

Die Struktur des Gedichtes leidet bis zu einem gewissen Grade 
durch die notwendig gewordene Umarbeitung des Stoffes, durch die 
bewußte Einfügung langer, oft unzugehöriger Episoden, die epi- 
scher Fülle dienen sollen, und durch des Dichters Streben nach 
höfischem Firnis. Besonders die erste Hälfte macht den Eindruck 
des Unzusammenhängenden und Geflickten. Trotzdem hat das 
Werk einen großartigen Schwung bis zum Schluß und zeigt zum 
Beispiel große Geschicklichkeit in der Verwendung der langen 
Reise, um den Leser zum unvermeidlichen Ende zu führen. 

Die Entscheidung, ein erzählendes Gedicht in strophischer Form 
zu schreiben, hatte auch eine unglückliche Wirkung auf Struktur 
und Stil. Es ist klar, daß der Dichter die spärliche, bündige Be- 
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schreibung seiner Vorlagen strecken mußte, um eine Strophe zu 
füllen. Er erreicht das oft dadurch, daß er die vorhergegangene 
Handlung kommentiert, was auf uns einen angenehm altertüm- 
lichen Eindruck macht, aber von zweifelhaftem poetischen Wert ist. 
Wirkungsvoller sind die Dichterworte, die auf den schlimmen Aus- 
gang vorausdeuten — sie unterstreichen die Macht des Schicksals. 
Obgleich der Autor einige Ausdrücke benutzt, die er den höfischen 
Romanen entnommen hat, ist seine Sprache im allgemeinen anders. 
Sie ist primitiver, einfacher, läßt es an Abstrakta ermangeln und 
erhält ihre Wirkung durch rasche, episodische Zeichnung, durch 
kurze bruchstückhafte Dialoge und weniger durch gefälligen Er- 
zählfluß. 

Das germanische Nationalepos findet seinen stärksten Ausdruck 
im Nibelungenlied. Trotz seines Wunsches, höfisch zu erscheinen, 
fühlte der Dichter mehr als daß er es wußte, wo die Kraft seiner 
Erzählung lag. Dadurch daß er die Handlung um die Gestalt Hagens 
konzentrierte, war er imstande, realistisch und mit großem Geschick 
jene Elemente darzustellen, die in der germanischen Literatur die 
stärksten Motive waren — die Macht des Schicksals und die Treue 
zum Herrn. In seiner Loyalität ist Hagen unbeugsam, und in seiner 
Herausforderung des Schicksals faßt er jene Eigenschaften zusam- 
men, die für das Publikum des Nibelungenliedes die wahre Größe 
eines Helden ausmachten. 

Der Einfluß des Nibelungenliedes auf nachfolgende germani- 
sche Epen war beträchtlich. Wir besitzen kein weiteres Werk der- 
selben Zeit, das mit ihm verglichen werden könnte, doch eine Un- 
tersuchung des Gudrunepos, eines Werkes, das nur in einem vom 
Original her deutlich veränderten Manuskript des sechzehnten Jahr- 
hunderts erhalten ist, zeigt, wie nachhaltig dieser Einfluß war. Der 
Stoff stammt offensichtlich aus verschiedenen Quellen, aber die 
zugrundeliegende Erzählung ist eine Wikingergeschichte, die von 
einer durch ihren zurückgewiesenen Liebhaber gestohlenen Braut 
und einer verzweifelten, aber unentschiedenen Schlacht berichtet. 
Die Haupterzählung zeigt das übliche Schema einer gewonnenen, 
verlorenen und wiedergewonnenen Braut, aber es geht ihr ein 
langer Prolog voraus, der die Geschichte vom Vater und der Mut- 
ter der Braut in ähnlicher Manier erzählt. Am Gudrunepos können 
wir sehen, was sich ergab, wenn ein zusammengesetztes Werk von 
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einem Dichter in Angriff genommen wurde, der weniger geschickt 
war als der des Nibelungenliedes. Der Aufbau ist locker; die Hand- 
lung schleppt sich hin; die Charaktere sind mit wenigen Ausnah- 
men nicht überzeugend. Dem Versuch des Dichters, die Nibelun- 
genstrophe nachzuahmen oder gar zu verbessern, war ebenfalls kein 
Erfolg beschieden. 

Im Gudrunepos wie auch in anderen Epen ist der wachsende 
Einfluß des Christentums deutlich zu erkennen. Er beeinflußt Ethik 
und Charakterzeichnung und ist der ursprünglichen nordischen Er- 
zählung aufgepfropft. So ergibt sich ein Verlust an Kraft, an der 
oft brutalen, aber literarisch sehr überzeugenden Intensität des 
germanischen Epos. Das Gudrunepos setzt sich, kurzum, so wie 
alle späten Imitationen zwischen zwei Stühle. 

Es gab offenbar viele germanische Epen, die verlorengegangen 
sind, viele andere sind in späten Umarbeitungen erhalten, die, wie 
die späteren höfischen Werke, an Weitschweifigkeit, Überzahl der 
Vorfälle und am Mangel eines klar konzipierten sittlichen und so- 
zialen Milieus litten. Dietrich ist in ihnen, wie ja auch im Nibelun- 
genlied, der ideale germanische Held. Was sich schon im Nibelun- 
genlied andeutet, wird hier vollständig durchgeführt: Siegfried ist 
in den Schatten gestellt. Im Rosengarten wird er nur durch Kriem- 
hilds Dazwischentreten vor der totalen Niederlage durch Dietrich 
bewahrt. Es ist interessant, hier die gleichen Tendenzen am Werk 
zu sehen, die wir im höfischen Epos fanden — den Wechsel in der 
Popularität, das Ersetzen eines Helden durch einen anderen und 
die Niederlage des früheren Helden durch den späteren, was sei- 
nem Nachfolger größere Statur verleiht. Auch die germanischen 
Erzählungen wurden für spätere Generationen von Lesern in Prosa 
gesetzt. 

Das germanische Epos erreichte nie — in geschriebener Form — 
das literarische Format der großen Artusromane. Das Nibelungen- 
lied ist ein großartiges Gedicht, doch wurde es in einer Zeit ver- 
faßt, in der die Werte, die es vertritt, schon historisch waren. Es 
überzeugt am meisten dort, wo der Dichter sich in die Vergangen- 
heit versetzen kann und nicht versucht, mit der neuen und modi- 
schen Literatur Kompromisse zu schließen. Für die Romanautoren 
war es leicht, die humanistischen und christlichen Werte des späten 
zwölften Jahrhunderts zu realisieren, denn die Welt, die sie be- 
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schrieben, war eine ideale und hatte für sie keine historische Bedeu- 
tung. Das germanische Epos löst sich nicht — und kann es nicht 
tun — von seinem historischen und kulturellen Hintergrund. Seine 
Größe besteht in der grellen Schilderung dieses Hintergrundes und 
darin, daß es wie das Nibelungenlied ihn zu einer Szene machte, 
auf der wie in der griechischen Tragödie das Spiel der Kräfte statt- 
finden konnte, die als allgemeine Kräfte das Schicksal des Menschen 
und seine Beziehungen zum Nächsten bestimmen. 


VII 


Die Lyrik im Mittelalter 


Das Studium Iyrischer Dichtung ist in allen Literaturen zu 
einem sehr großen Teil Formanalyse. Sprache, Rhythmus, Metrum 
und die Imponderabilien des Stils sind in einem kurzen Gedicht 
notwendig von größerer Bedeutung als in langen erzählenden 
Werken. Formanalyse ist in mittelalterlicher Dichtung sogar noch 
wichtiger deshalb, weil es während ihrer höchsten Blüte eine kon- 
ventionelle Beschränkung der Stoffwahl gab und ein begrenztes 
Publikum, das die Feinheiten des Metrums und der Sprache, in 
denen sich die Dichter ergingen, zu würdigen wußte. Das Ergebnis 
solchen Insistierens auf Form hat manchen hervorragenden moder- 
nen Kritiker dazu gebracht, die mittelalterliche Lyrik als monoton, 
zu virtuos, zu sehr von Konventionen eingeengt abzulehnen. Andere 
Kritiker — so besonders, wenn auch keineswegs ausschließlich, 
Musikwissenschaftler — wiesen darauf hin, daß die wahre Größe 
des volkssprachlichen lyrischen Gedichts gar nicht in den Worten, 
sondern in der Musik zu finden sei. Meiner Meinung nach läßt sich 
das nicht aufrechterhalten. Die großen Iyrischen Dichter des Mit- 
telalters waren wie die aller anderen Zeiten wohl in der Lage, 
Tiefe des Gefühls mit raffinierter Form zu verbinden. Die mittel- 
mäßigen brachten es wie immer nur auf mechanische Reproduk- 
tionen. Die subtilen Änderungen des Rhythmus in Zeilen der 
großen Troubadours und Minnesänger kann man nicht inter- 
pretieren als bloße Worte, die nur dazu da waren, der Musik unter- 
legt zu werden. Diese Dichter waren zuerst Dichter und dann erst 
Musiker. Es ist kaum nötig zu sagen, daß die romantische Kon- 
zeption des Troubadours als eines fahrenden Musikanten, der unter 
dem Fenster einer Dame singt und sich auf einer Art Gitarre be- 
gleitet, genau so weit von der Wirklichkeit entfernt ist wie die zäh 
aufrechterhaltene Meinung, das mittelalterliche lateinische Gedicht 
sei das Werk einer glücklichen, sorgenfreien Gruppe wandernder 
Scholaren, die in die europäische Literatur die Ideen des Frühlings 
und der Natur einführten. Mittelalterliche Lyrik, ob nun lateinisch 
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oder volkssprachlich, ist fast immer eng verbunden mit der in 
diesem Buch früher behandelten rhetorischen Tradition. Die großen 
Dichter gebrauchen diese Tradition so kunstvoll, daß sie sie in 
scheinbare Natürlichkeit verwandeln. Aber immer steht die 
rhetorische Tradition dahinter. 

Bevor wir die verwickelte Lage im Hinblick auf Ursprünge und 
Einflüsse betrachten, empfiehlt es sich, die allgemeine Form des 
mittelalterlichen Iyrischen Gedichts zu umreißen. Das lateinische 
Gedicht der karolingischen Zeit ist weitgehend imitativ und von 
Interesse nur so weit als es den Fortbestand der rhetorischen Tradi- 
tion und das Vorherrschen bestimmter Themen und Stoffe zeigt. 
Wir behandeln es nur in seiner Beziehung zu dem lateinischen 
rhythmischen Gedicht des Mittelalters, das vor allem vom zehnten 
bis ins zwölfte Jahrhundert blühte und seinen besten Ausdruck in 
Satire und formalem Liebesgedicht fand. Neue strophische Formen 
wurden auf der Grundlage rhythmischer (im Unterschied zu 
quantifizierenden) Zeilen entwickelt und mit ihnen Reimschemata 
von großer Virtuosität. Dieses Gedicht war die Leistung gebildeter 
Poeten. Es verschwand praktisch mit der ausreichenden Entwick- 
lung der Volkssprachen zu einer gleich großen Ausdrucksfähigkeit 
für Nuancen. 

Es gibt wenig Zweifel, daß das mittelalterliche lateinische Ge- 
dicht die große Entwicklung des volkssprachlichen im zwölften und 
dreizehnten Jahrhundert beeinflußte. Die Stärke dieses Einflusses 
ist schwer abzuschätzen, denn wir wissen sehr wenig über die 
frühen Stufen des volkssprachlichen Gedichts. Es erscheint für uns 
zuerst in schon wohlentwickelten Formen in Südfrankreich. Wäh- 
rend des zwölften Jahrhunderts erreichte eine begrenzte Zahl von 
Arten schon ihre volle Entwicklung: das formale Liebesgedicht 
(canzon, mit verschiedenen Uhntertypen), das Streitgespräch 
(tenzon, partimen), das Gedicht mit sozialem oder politischem 
Kommentar (sirventes), das Tagelied (alba, eine Klage über die 
Trennung der Liebenden in der Morgendämmerung), die pastorela 
(in der ein Ritter um eine ländliche Schöne wirbt), die planh 
(Klage), die chanson de croisade (Kreuzlied). Es gab noch viele 
weitere kleinere Arten. Die bedeutendste von allen und als höchste 
Leistung eines Dichters anerkannte (nach der er beurteilt wurde) 
war der canzon. Alle Dichter fast ohne Ausnahme haben sich um 
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ihn bemüht, während die anderen Formen nur in den Werken von 
relativ wenigen zu finden sind. 

Dieselben Arten wurden in Nordfrankreich, Italien, Deutsch- 
land nachgeahmt, aber die Dichter in diesen Ländern sollten nicht 
als bloße Nachahmer angesehen werden. Sie verwendeten viele der 
formalen Neuerungen in Rhythmus und Reim, aber ihre Haltung, 
zumal in Deutschland, war fundamental verschieden; auch werden 
neue Formtypen eingeführt, die sich wesentlich von den proven- 
zalischen unterscheiden. Besonders in der deutschen Literatur 
wird das gnomische Gedicht des Ratschlags, der praktischen Lebens- 
weisheit entwickelt, wie auch das mit politischem Kommentar. Das 
Liebesgedicht wurde erweitert und schloß nun auch Personen ein, 
die nicht von hohem Adel waren; es wurde ironisch für Satire auf 
die Bauern verwendet. In Italien blieb das Liebesgedicht vor- 
herrschend, aber auch hier wurden neue Formen entwickelt, unter 
denen das Sonett am wichtigsten wurde. 

Das Mittelalter besaß ein reiches Erbe Iyrischer Dichtung von 
der Antike her. Es ist zweifelhaft, ob die Dichtungen Catulls be- 
kannt waren, obgleich der Name Catull ab und zu erwähnt wird, 
und die elegischen Dichter Tibull und Properz scheinen wenig 
gelesen worden zu sein. Die Oden des Horaz waren in zahlreichen 
Manuskripten greifbar, aber nicht so beliebt wie seine Episteln und 
Satiren. Besser bekannt noch waren spätere Dichter wie Ausonius, 
Apollinaris Sidonius und Fulgentius, die Metren und Diktion der 
großen lateinischen Klassiker verwendeten, aber mehr formale Be- 
schreibungen von Landschaften und Städten, gelegentliche Epi- 
gramme auf Ereignisse des Alltags oder sententiöse Ratschläge zur 
Lebensführung abgaben. Diese Dichter zeigten oft ein Interesse 
an Formspielereien, die bei den mittelalterlichen Dichtern nicht sel- 
ten sind — Palindrome, Figurengedichte, Zahlensymbolik. Christ- 
liche Asketen hielten sich von der heidnischen Liebeslyrik fern, die 
an Kurtisanen und Sklavinnen gerichtet war. Relativ selten er- 
scheinen ihre Konventionen im mittelalterlichen Gedicht. Ein großer 
Einfluß ist den Dichtungen Ovids zugeschrieben worden; man hat 
versucht, direkte Verbindungen herzustellen zum Beispiel zwischen 
der Liebesszene von Paris und Oenone in den Heroiden und ähn- 
lichen Beschreibungen in lateinischer und volkssprachlicher Dich- 
tung des Mittelalters. Obwohl Ovid weit und breit gelesen wurde 
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und der Einfluß seiner Diktion und seines Wortgebrauchs zweifellos 
groß war, bleibt doch solche direkte Verbindung sehr zweifelhaft, 
besonders für das volkssprachliche Gedicht. Die Ähnlichkeit geht 
eher auf schulische Erziehung im Gebrauch der Redefiguren und 
des Ornaments zurück, die von klassischen Mustern abstammten. 
Es sollte besonders beachtet werden, daß in der Lyrik der Antike 
sehr wenig von der veredelnden Macht der Liebe zu finden ist, die 
ein so hervorragender Zug des volkssprachlichen Liebesgedichts ist. 
Der Einfluß der klassischen Literatur auf die mittelalterliche 
Dichtung beschränkt sich auf Sprache und Stil, es sei denn, daß das 
Gedicht eingestandenermaßen eine Übung in der Nachahmung war. 

Die christliche Hymne war von großer Bedeutung als Brücke 
von der klassischen Literatur zur mittelalterlichen Lyrik; sie ist in 
dieser Rolle vielleicht unterschätzt worden. Von den allerfrühesten 
christlichen Hymnen wissen wir wenig oder nichts. Es ist oft gesagt 
worden, daß sie das populäre jambische oder trochäische Maß ver- 
wendeten, das aus Fragmenten von Soldatenliedern bekannt ist, die 
uns Historiker zitiert haben, und daß sie auf dem Iktus oder 
Akzent und nicht auf der Silbenlänge basierten, wie die von den 
Griechen übernommenen klassischen lateinischen Metren. Die An- 
nahme ist nicht unwahrscheinlich, aber unbewiesen. Schriftlich 
überlieferte Hymnen gehen auf das dritte Jahrhundert zurück und 
gliedern sich in zwei Gruppen. Die »gelehrten« Hymnen, deren 
beste Beispiele vielleicht die Sammlungen Peristephanon und 
Cathemeron des Prudentius (viertes Jahrhundert) sind, verwende- 
ten die quantifizierende Metrik der Antike, besonders die sap- 
phische Strophe, in der lange und kurze Silben nach folgendem 
Schema angeordnet waren: 


een 
es een 
en | ea 


— N Ni — 


In diesen Hymnen finden wir schon Züge von großer Wichtigkeit 
für geistliche und weltliche Dichtung — die durchgehaltene Meta- 
pher, christliche Symbolik wie das Holz des Kreuzes, das Blut des 
Erlösers, die Märtyrerkrone, die Blume des Lebens, die aus dem 
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Tod Christi entspringt. Die Hymnen können nicht angemessen auf- 
gefaßt werden, wenn man diese Symbolik nicht begreift. Die Tradi- 
tion dieser Bild- und Symbolsprache wird Bestandteil der Hymnen- 
dichtung, wie man an der berühmten Hymne Vexilla regis prodeunt 
(Die Banner des Königs gehen voran) sehen kann, in der jedes 
Wort mindestens zwei Bedeutungen hat und die traditionellen As- 
soziationen der Farben sorgfältig verwendet werden. Die Dar- 
stellung der Liebe in zugleich symbolischen und mystischen Formen 
hatte eine tiefe Wirkung auf Sprache und Stil der volkssprachlichen 
Liebeslyrik. Anspielungsreiche Sprache, besonders die Ergänzung 
der Bedeutung durch implizite Hinweise auf christliche Begriffe 
und auf die Bibel, war in der lateinischen Dichtung weit verbreitet, 
selbst wenn der Gegenstand ganz weltlich war. Wir werden bald 
einigen Beispielen begegnen. 

Sehr viel weniger Hinweise gibt es für einen direkten Einfluß 
der Hymnen zur Ehre der Mutter Maria auf weltliche Iyrische 
Dichtung. Es ist richtig, daß sie sehr oft eine Sprache verwenden, 
die den Gedichten höfischer Liebe ähnlich ist, aber das erklärt 
sich wahrscheinlich aus der Tatsache, daß beide aus den gleichen 
sprachlichen Quellen schöpften. Da die Werke mystischer Anbetung 
der Jungfrau erst auftauchten, als die provenzalischen Troubadours 
schon dichteten, läßt sich mit ebenso guten Gründen die Inspiration 
der geistlichen Dichter durch die weltlichen verfechten. Es ist sehr 
wahrscheinlich, daß beide durch das Wachstum der Mystik als einer 
geistlichen Kraft beeinflußt wurden, einer Mystik, die am besten 
durch Bernhard von Clairvaux’ Interpretation des Hohenliedes ver- 
treten ist. Er interpretiert dieses Liebesgedicht als Allegorie der 
Liebe der menschlichen Seele zu Christus und wendet jeden Aus- 
druck sinnlicher Beschreibung und Zuneigung zu einer geistlichen 
Bedeutung. Ebenso konnten weltliche Dichter physische Bewunde- 
rung in spirituelle Anbetung sublimieren. Das Lesen christlicher 
Literatur und das Anhören von Hymnen schuf ein intellektuelles 
Klima geistlicher Interpretation, und Vokabular und Stil ergaben 
sich aus einer Kombination von rhetorischem Ornament und bibli- 
scher Metapher, wie sie traditionell in den Hymnen verwendet 
wurde. Es ist zu bedenken, daß die Datierung der meisten Hymnen 
sehr schwierig ist und daher ihr Einfluß auf die weltliche Dichtung 
sich nicht genau bestimmen läßt. 
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Neben der gelehrten Hymne gab es eine ursprünglich viel ein- 
fachere Form, die Gegenstand ausgedehnter Kontroverse gewesen 
ist. Die sogenannten ambrosianischen Hymnen datieren aus dem 
vierten Jahrhundert oder etwas später. Sie sind in Kurzzeilen ver- 
faßt, wobei vier Zeilen eine Strophe bilden; von Anfang an läßt 
sich Reim nachweisen. Das Metrum ist auf verschiedene Weise 
beschrieben worden. Einige Kritiker sind der Meinung, es sei eine 
ganz normale vierfüßige jambische Zeile im Sinne der quantifizie- 
renden Metrik, das heißt sie folge den klassischen Regeln über die 
Aufeinanderfolge langer und kurzer Silben. Andere behaupten, die 
Grundlage sei nicht Quantität, sondern Akzent. Es scheint so zu 
sein, daß beides Grundlage ist. Wortakzent ist im Lateinischen 
immer stärker gewesen als im Griechischen, und es gibt manche 
Hinweise darauf, daß selbst die klassischen lateinischen Dichter ihn 
bei der Abfassung von rein quantitativem Vers berücksichtigten. 
In spätklassischer Zeit schienen die Dichter stets versucht zu 
haben, die langen Silben mit dem Wortakzent zusammenfallen zu 
lassen. In der jambischen Zeile, deren Füße theoretisch je aus zwei 
Silben bestehen: „— (obwohl der Ersatz einer kurzen Silbe durch 
eine lange an bestimmten Stellen der Zeile erlaubt ist), würde der 
Effekt darin bestehen, eine ziemlich regelmäßige Folge von akzen- 
tuierten und nicht-akzentuierten Füßen entstehen zu lassen und 
somit den Gesamteindruck eines rhythmisch konstruierten Verses. 
Mit der Zeit verloren die Sprecher der romanischen Sprachen jedes 
Gefühl für Quantität; nur die Zahl der Silben in einer Zeile und 
vielleicht das Vorhandensein von Betonungen bei der Zäsur und 
am Ende der Zeile wurden noch wahrgenommen. So ging die Zeile 
über in eine, die auf dem Wechsel von betonten und unbetonten 
Silben beruhte. 

Es ist sehr schwer zu sagen, wie weit diese Entwicklung durch 
die »volkstümliche« Dichtung in den Ländern, in denen lateinisch 
gedichtet wurde, beeinflußt ist. Sicher ist, daß die germanischen 
Völker die Zeile des Gedichtes im Sinne der Akzentuierung auf- 
faßten. Von »volkstümlicher« Dichtung in romanischen Ländern 
wissen wir sehr wenig. Bloßes Theoretisieren über das Vorhanden- 
sein von Volksliedern (und solcher Theorien gibt es nicht wenige) 
ist kein Ersatz für Texte, und Texte sind kaum vorhanden. Wir 
werden gleich ihre Bedeutung behandeln. Die Tatsache bleibt be- 
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stehen, daß mittelalterliche rhythmische Dichtung auf Latein nicht 
ein populäres, sondern ein gelehrtes Phänomen ist. Sie entwickelte 
sich in den Schulen, und es ist ganz und gar unwahrscheinlich, daß 
sie von einer »Volksdichtung« beeinflußt war, von der man nicht 
einmal weiß, ob sie selbst wirklich existiert hat. Die Lektüre von 
Dichtung, in der Akzent und Quantität vereint waren, durch Ge- 
lehrte, die kein Gefühl für Quantität mehr hatten, dürfte zur Er- 
klärung der Entwicklung rhythmischer lateinischer Dichtung 
genügen!. 

Das Problem der Verwendung des Reimes ist, wenn das mög- 
lich ist, wohl noch komplizierter. Es gibt Hinweise darauf, daß 
klassische Autoren gelegentlich den Reim als Ornament benutzten, 
und zwar in Prosa wie in Versen. Er konnte verwendet werden, 
um ein Kolon oder eine Pause in der Rede zu markieren. Das 
Lateinische mit seinen zahlreichen Deklinationsendungen neigt zum 
grammatischen Reim. Es ist somit durchaus möglich, daß ein zu- 
nächst selten zum Schmuck verwandtes Element immer verbreiteter 
wurde. Gewiß tauchte es nicht plötzlich auf. Die frühen Hymnen 
weisen gelegentlich Reim auf, aber nicht als regelmäßigen Zug. 
Es scheint keine Regeln für den Reim gegeben zu haben, und Worte 
bilden manchmal nur Assonanz oder enden mit dem gleichen 
Vokal. Einmal eingeführt, wurde der Reim mehr und mehr der 
Regel unterworfen. Er erscheint regelmäßig in der Strophe; er 
folgt verschiedenen Mustern. Sowie er in rhythmischer Dichtung als 
notwendig empfunden wurde, empfand man bloße Assonanz oder 
das Reimen eines Endvokals als unzulänglich. Eine volle Silbe oder 
zwei mußten sich nun reimen. Im zwölften Jahrhundert war die 
Vollendung der Technik erreicht, und die Reimkunst der großen 
lateinischen Lyriker des Mittelalters ist nie übertroffen worden. 
Sie versuchten sich an entlegenen Reimschemata, Reimsequenzen 
mit bestimmten Vokalen und anderen Übungen des Virtuosen. 

Einige Kritiker sind mit dieser Erklärung spontaner Entstehung 


1 Gute Bücher zum Übergang von lateinischer zu romanischer Vers- 
kunst sind William Beare, Latin Verse and European Song (Lon- 
don: Methuen 1957); Michel Burger, Recherches sur la structure et 
Vorigine des vers romans (Genf: Droz 1957). Vgl. ferner Georges Lote, 
Histoire du vers frangais, Bde. ITund II (Paris: Boivin 1949, 1951). 
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nicht zufrieden und suchen nach anderen Quellen. Reimformen 
finden sich in der Dichtung semitischer Völker, und der große Er- 
forscher des Mittellateins, Wilhelm Meyer, mühte sich um den 
Nachweis, daß die frühen Kontakte der Westkirche mit den 
Hymnen des Ostens den Reim in die lateinische Dichtung ge- 
bracht hätten?. Die Theorie ist weder zu beweisen noch zu wider- 
legen und erscheint ebenso unnötig wie andere, die den Reim aus 
der Volksdichtung ableiten wollen. 

Was auch immer der Ursprung des Reims gewesen sein mag, 
es ist klar, daß im achten Jahrhundert reimende lateinische Vers- 
paare bereits eine eingeführte Versform waren und daß sie im 
neunten Jahrhundert von anonymen französischen Dichtern nach- 
geahmt wurden. Die karolingische »Renaissance« hat in ihrem Be- 
mühen, klassisch zu sein und die quantifizierenden Metren Roms 
nachzubilden, die Entwicklung rhythmischer Verse behindert, aber 
ihre Leistungen in der rhetorischen Technik und ihr sprachliches 
Niveau waren für die folgenden Dichter von großer Bedeutung. 
Obwohl vieles von der Lyrik eines Angilbert, Theodulf oder 
Moduinus ohne jede Inspiration war, stellte sie eine großartige 
Schulung in formaler Beschreibung der Phänomene der Natur dar, 
in der Panegyrik und der geschickten Behandlung konventioneller 
Themen wie dem Disput zwischen Körper und Seele, Sonne und 
Wind oder Bier und Wein. Diese Autoren hatten ihrerseits ihr 
Handwerk von angelsächsischen Dichtern wie Aldhelm und Beda 
gelernt, die unmittelbar in der in Irland bewahrten klassischen 
Tradition standen. 

Die Autoren der karolingischen Zeit führten keine neuen Form- 
typen ein und dachten in weltlicher Dichtung wohl nur in den 
Kategorien der tragedia und comedia (Erzählungen mit unglück- 
lichem und mit glücklichem Ausgang), der satira (sozialer Kom- 
mentar), elegia (beschreibend) und solchen Formen wie planctus 
(Elegie) und Panegyrikus. Liebeslyrik, wie zu erwarten, existiert 
so gut wie nicht. Es ist jedoch klar, daß am Rande scholastischer 
Zirkel neue Formen ausprobiert wurden. Wir sind glücklich daran, 


2 Vgl. seine Fragmenta Burana (Festschrift zur Feier des hundertfünfzig- 
jährigen Bestehens der Königlichen Gesellschaft der Wissenschaften 
zu Göttingen, phil.-hist. Klasse, 1901), $. 145 fl. 
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ein Manuskript des elften Jahrhunderts zu besitzen, das als 
Cambridge Songs bekannt ist. Das Manuskript, das sich jetzt in der 
Universitätsbibliothek von Cambridge in England befindet, wird 
allgemein für eine Sammlung von Gedichten gehalten, die im späten 
zehnten oder frühen elften Jahrhundert in Deutschland geschrieben 
wurden. In einigen Gedichten kommen ein paar volkssprachliche 
Worte vor, aber die meisten sind lyrische oder kürzere erzählende 
in lateinischem Vers, weitgehend rhythmisch. Einige von ihnen 
sind religiös, einige panegyrisch (zum Lobe des Kaisers Otto III.); 
andere sind Umdichtungen so wohlbekannter Geschichten wie der 
vom Kaufmann, der von einer langjährigen Reise wiederkehrt und 
von seiner Gattin mit einem Kind beehrt wird, das »dem Schnee 
entsprungen« ist. Er sagt nichts dazu, aber als das Kind erwachsen 
ist, nimmt er es mit in den Orient, verkauft es als Sklaven und 
kehrt zurück mit.der traurigen Nachricht, daß es in der heißen Sonne 
geschmolzen sei. Solche Gedichte sind es wohl, die von mittelalter- 
lichen Gelehrten verachtungsvoll als cantilenae bezeichnet wurden 
(obwohl das Wort wahrscheinlich volkssprachliche Produkte ein- 
schließt). Wichtiger für das Studium der Entwicklung der Lyrik 
sind zwei oder drei Gedichte eines in der westlichen Literatur 
neuen Typs. Eines ist die Beschreibung des Frühlings, an sich nichts 
Neues, wäre es nicht Vorläufer zahlloser kurzer Beschreibungen 
einer idealischen Frühlingslandschaft geworden, die in Liebes- 
gedichte einverleibt wurden und am Ende des zwölften. Jahr- 
hunderts als praktisch unentbehrlich für solche Gedichte galten, 
seien sie in Latein oder in den Volkssprachen abgefaßt. 

Der »paysage ideal de printemps« oder der »Natureingang« ist 
Gegenstand großer und ziemlich zweckloser Debatten gewesen. 
Ohne Zweifel hat Curtius recht, wenn er ihn nicht von einem 
bestimmten klassischen Autor ableitet, sondern von einem einge- 
führten rhetorischen Topos. Die Tatsache, daß ähnliche Beschrei- 
bungen in der Liturgie und in Osterhymnen zu finden sind, tut 
dieser Theorie keinen Abbruch. Die ideale Landschaft wird immer 
auf die gleiche Art beschrieben — der Himmel ist wieder blau; die 
Sonne hat den Winter vertrieben; das Eis ist geschmolzen; die 
Farben sind zurückgekehrt; die Bäume sind grün; Blumen blühen; 
Vögel singen. Fast immer ist die Beschreibung äußerst formal. 
Rose und Lilie sind praktisch die einzigen Blumen, die genannt 


16 Jackson, Literaturen des Mittelalters 
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werden; die Linde und sehr selten die Fichte und Ulme sind die 
einzigen Bäume. Das Geräusch des Windes, die Wolken und Bäche 
interessieren nicht. Eine Auswahl feststehender Epitheta wird ge- 
troffen, und in vielen Fällen ist die Naturbeschreibung offensichtlich 
dem Sack rhetorischer Termini entnommen. Oft aber gebraucht sie 
diese selben Termini mit solchem Geschick, daß Kritiker in ihnen 
eine frische Inspiration für die westliche Literatur sehen wollten, 
ein plötzliches Interesse an der Natur und die spontane Erfindung 
lateinischer Ausdrücke der Beschreibung, die den klassischen Dich- 
tern unbekannt waren. Helen Waddell sagt in ihrem Enthusiasmus: 
»Dies ist die erstaunliche Entdeckung der mittelalterlichen Lyrik. 
Der Frühling kommt langsam heraus, aber wenn er kommt, ist er 
Ekstase. Im Norden mehr als im Süden steigt Persephone tatsäch- 
lich von den Toten empor. Es ist etwas Neues und ganz ihr 
Eigenes.«* Die Wahrheit liegt wie gewöhnlich zwischen den 
Extremen. Es gibt eine schöne Beschreibung der Rückkehr des 
Frühlings in der fünften Ode des vierten Buches bei Horaz, aber 
der Frühling ist in Italien nicht ganz das Ereignis, das er in Nord- 
europa darstellt. Jeder, der einen Winter in einem kalten und 
zugigen mittelalterlichen Gebäude verbracht hätte, würde den 
Frühling willkommen heißen. Daß er dies in Ausdrücken tut, die 
er in der Schule der Rhetorik gelernt hat, beeinträchtigt nicht seine 
Aufrichtigkeit, sondern zeigt nur, daß er die für die Literatur als 
angemessen betrachtete Ausdrucksweise verwendet. Lerchen sind 
in der englischen Literatur Symbole des Frühlings, aber viele 
englischsprechende Menschen haben nie eine singen hören, so wenig 
wie die Liebesweisen der Nachtigall. Die mittelalterlichen Dichter 
waren sich dessen voll bewußt, daß der von ihnen beschriebene 
Frühling eine idealisierte, formalisierte Fiktion war. Sie interes- 
sierten sich nur für die Art, in der diese Fiktion verwendet, und 
für das Geschick, mit dem das Bild des Frühlings projiziert wurde. 

Das ideale Bild des Frühlings wurde in die Liebeslyrik einge- 
führt, weil es eine Beziehung zwischen Natur und Mensch auf- 
wies*, Wie die Natur vom Frühling erwärmt wurde, so auch das 


3 The Wandering Scholars (London: Constable, 7. Aufl. 1952), S. 222. 
4 Mittelalterliche Ansichten über die Natur unterscheiden sich beträcht- 
lich voneinander. Manchmal ist sie eine unabhängige Gottheit, manch- 
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kalte Herz durch die Liebe. Die liebliche Frühlingslandschaft war 
der Lustpark, in dem die Liebe sich ergehen konnte, das irdische 
Paradies, in das die Liebe ihre Jünger versetzte. Die Liebenden 
waren so Teil der Harmonie der Natur im Frühling und erfüllten 
den Zweck der Natur im Universum. Es gibt reichlich Belege für 
diese Denkweise im philosophischen Schrifttum der Zeit, doch 
brauchen wir nicht zu glauben, daß die Assoziation der Frühlings- 
landschaft und der Liebe in der Lyrik ein intellektuelles Phänomen 
sei. Oft war es eine mechanische Angelegenheit, die nur unter den 
Händen der besten Dichter Leben gewann, aber es ist wichtig, sich 
daran zu erinnern, daß es sich nicht nur um eine formale Ein- 
leitung ohne Beziehung auf das folgende Liebesgedicht handelt. 
Gottfried von Straßburg verwendete dies, wie wir gesehen haben, 
als Hintergrund für ein Liebesidyll, und ebenso verwendet treffen 
wir es später wieder in dem lateinischen erzählenden Liebesgedicht 
Phyllis et Flora. Von seiner Verwendung bei den Troubadours 
und den Minnesängern werden wir noch Gelegenheit haben zu 
sprechen. 

Das Manuskript der Cambridge Songs enthält noch ein anderes 
Gedicht von großer Bedeutung, die »Invitatio Amicae«. Es bringt 
in vierzeiligen Strophen eines unregelmäßig akzentuierten, gereim- 
ten Verses eine Einladung, gesprochen in der ersten Person, vor, 
und zwar von einem Mann, mutmaßlich einem Studenten oder Ge- 
lehrten, an seine Freundin. Er brüstet sich, die beste Musik und das 
beste Essen herbeizuschaffen, und fügt so viele Verlockungen hinzu, 
wie ihm nur einfallen. Des Mädchens Antwort, sie sei eine einfache 
Person vom Lande und liebe die Einsamkeit der Wälder, wird 
beiseitegeschoben, und er schließt mit der Aufforderung, sie möge 
die unvermeidliche Kapitulation nicht verzögern. Ihre Antwort 
darauf erfahren wir nicht. Einige Kritiker haben im Gebrauch des 
Wortes »soror« in der Anrede an das Mädchen einen Hinweis 
sehen wollen, daß es sich um eine Nonne handle, der Schreiber 
daher wohl ein Kleriker sei. Solche Beweisführung steht auf 


mal nur Gottes Magd. Vgl. Curtius, Europäische Literatur, Kap. 6. In 
allen Ausprägungen wird sie jedoch in ihrem Verhältnis zum Men- 
schen betrachtet. Alain de Lilles De Planctu Naturae ist ein höchst 
wichtiges Werk für das Verhältnis von Mensch und Natur. 
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schwachen Füßen und reicht sicherlich nicht aus für die Theorie, 
daß das Gedicht in die Gruppe der Gedichte um Geistliche und 
Nonnen gehört. Einige Kritiker, besonders Brinkmann, haben eine 
Entwicklungslinie von brieflichen (und sehr spirituellen) Liebes- 
erklärungen von Geistlichen an Nonnen und umgekehrt zur er- 
habenen Liebe des Minnesangs hin sehen wollen. Es ist unwahr- 
scheinlich, daß solche direkte Verbindung besteht, und selbst wenn 
es sie gäbe, könnte man die »Invitatio Amicae« keinesfalls spirituell 
nennen. Sie ist ein Beispiel dafür, wie an mehr formellen Dichtungs- 
typen gelernte Techniken auf Gelegenheitsverse angewendet wer- 
den, und zeigt die leichte Ader, das Vermeiden der Ernsthaftigkeit, 
das die meiste lateinische Liebeslyrik von der volkssprachlichen 
unterscheidet. 

Noch ein weiterer Typ, der unter den Cambridge Songs zu 
finden ist, sollte erwähnt werden, nicht seines Inhalts, sondern 
seiner Form wegen. Dieser Typ, als Sequenz (sequentia) bekannt, 
hatte sich aus der Kirchenmusik heraus entwickelt, auf einem Wege, 
der zumeist wie folgt beschrieben wird. Das Halleluja am Ende 
der Messe wurde während des frühen Mittelalters durch eine melis- 
matische Serie von Noten verlängert, die oft sehr komplex war. 
Um das Memorieren dieser zusätzlichen Melodien zu erleichtern, 
wurden ihnen später Worte unterlegt (prosa), die nicht metrisch 
geordnet waren und keine Bedeutung als Literatur hatten. Noch 
später wurden die Melodien vom Halleluja getrennt und mit be- 
gleitenden metrischen Gedichten versehen. Die Tatsache, daß die 
Sequenzen von zwei Halbchören antiphonisch gesungen wurden, 
erklärt ihre besondere Form. Die Strophen sind paarweise ange- 
ordnet, wobei die erste und die letzte in ihrer metrischen Struktur 
übereinstimmen und der Rest auf gleiche Weise paarweise an- 
geordnet ist. Die Strophenpaare sind voneinander oft gänzlich ver- 
schieden nach Länge, Reimschema und metrischer Form, aber die 
beiden Strophen jeden Paares korrespondieren genauestens. Die 
Sequenz ist ein gutes Beispiel für eine dichterische Form, die un- 
mittelbar von der Musik abhängig ist. Sie wird nicht selten in 
weltlicher Dichtung verwendet, und es ist interessant zu sehen, daß 
ältere Editionen (zum Beispiel Schmellers Carmina Burana) die 
Sequenz-Form nicht begriffen und so die Gedichte verkehrt 
druckten. 
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Das mittelalterliche lateinische Gedicht ist meist anonym. Wir 
kennen Iyrische Gedichte von Autoren wie Marbod de Rennes 
(gest. ı123), Baudri de Bourgeuil (1046-1130), Hildebert de 
Lavardin (gest. 1133) und Serlo de Bayeux (1050-1120), aber diese 
Werke von oft großer formaler Schönheit bleiben im allgemeinen 
im Rahmen der älteren Genres und sind am besten in Gelegenheits- 
dichtung und Satire. Es steht fest, daß Abälard weltliche Liebes- 
lyrik schrieb, denn er erwähnt seine peinlichen Gefühle, wie er sie 
auf der Straße gesungen hört, aber kein erhaltenes Gedicht läßt 
sich ihm mit Sicherheit zuschreiben. Die Gedichte, die eine neue 
Note in der Liebeslyrik anschlagen und die größte Fertigkeit in 
Kommentar und Satire aufweisen, sind fast alle anonym, und wenn 
einmal ein Autor mit Namen erwähnt wird, wissen wir sehr wenig 
über ihn. Die Gedichte sind in Manuskripten überliefert, die deut- 
lich spätere Sammlungen von kleineren Gedichtgruppen sind — die 
Arundel 384 und Harleian 913 und 978, Manuskripte im Britischen 
Museum, das Rawlinson G 109 in Oxford, St. Omer 351, sowie, am 
berühmtesten von allen, die Carmina Burana, Gedichte aus Bene- 
diktbeuren, in einem Manuskript des dreizehnten Jahrhunderts in 
der bayrischen Abtei dieses Namens aufgefunden, als die Klöster 
am Anfang des neunzehnten Jahrhunderts säkularisiert wurden. 
Viele Gedichte sind in zwei und mehr Manuskripten erhalten, und 
viele werden an anderer Stelle Autoren zugeschrieben, so Gauthier 
de Chätillon, Primas von Orleans oder dem Archipoeta. Das Vor- 
handensein solcher allgemeinen Sammlungen brachte viele Gelehrte 
dazu, sie als »goliardische Gesangbücher« zu beschreiben, das heißt 
Sammlungen für wandernde Scholaren, und von daher die in ihnen 
enthaltene Dichtung als »goliardische Dichtung« oder Vaganten- 
Dichtung zu bezeichnen. Die Vermutung wurde gestützt durch die 
Tatsache, daß einige dieser Gedichte Würfelspiel- und Trinklieder 
waren, einige andere obszön (obwohl an modernem Standard ge- 
messen auf sehr milde Art) und fast alle leichtherzig und gesellig. 
Einige wurden tatsächlich wohl von den wandernden Studenten 
geschrieben, aber es gibt keinen Grund zu der Annahme, daß 
Studenten ein Monopol auf Lebensfreude und Geselligkeit hatten. 
Viele wurden zweifellos zum Vergnügen von angesehenen Gelehr- 
ten und Klerikern verfaßt, mehr wohl noch von den halbprofes- 
sionellen Literaten an den reichen Bischofshöfen. Aus der letzteren 
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Gruppe ist die als Archipoeta bekannte Person das hervorragendste 
Beispiel. Die Bezeichnung »goliardische Dichtung« hat Sinn nur als 
Ausdruck, der leichte Gelegenheitsdichtung über weltliches Treiben 
zusammenfaßt, nicht als Bezeichnung für die Herkunft der 
Autoren. Es verdient angemerkt zu werden, daß ein großer Teil 
der Gedichte in den Carmina Burana religiös und moralisch ist, was 
von manchen Kommentatoren gern übersehen wird. 

Die satirische Dichtung, die sich in diesen Manuskripten findet, 
und die von Gauthier de Chätillon und dem Archipoeta ge- 
schriebene gehört zu der wirkungsvollsten, die je verfaßt wurde. 
Sie greift vor allem den Verfall der Sitten und das Leben in der 
Kirche an. Die Institution als solche ist sehr selten Ziel des Spottes, 
aber die Männer sind es, die die Kirche für eigennützige Zwecke 
mißbrauchen. Simonie, großer Reichtum, Völlerei, Faulheit, fast 
alle sieben Todsünden werden den kirchlichen Würdenträgern und 
insbesondere den Kardinälen und Höflingen des Heiligen Stuhls 
nachgesagt. Man hat mit Recht hervorgehoben, daß wir in den 
meisten Gedichten nur die üblichen Angriffe gegen verloren- 
gegangene Tugend vor uns haben, Vergleiche eines vorgefundenen 
niedrigen Niveaus der Sitten mit einem früheren hypothetischen 
höheren. Das mindert jedoch nicht die Wirksamkeit der Satire, die 
mehr auf Wortkunst und Anspielungsreichtum beruht und nicht so 
sehr auf Enthüllung von Tatsachen. Die Parodie, vor allem heiliger 
Texte, ist eine bevorzugte Methode. Sie ist kein Zeichen von Man- 
gel an Ehrfurcht oder gar von Blasphemie. Die heiligen Texte — 
Teile der Bibel und der Kirchenväter — waren jedem Gebildeten 
wohlvertraut, und der Erfolg der Parodie hängt davon ab, daß das 
Parodierte sofort erkannt wird. Diese Technik war im Mittelalter 
besonders wirksam, als die Gebildeten wenige Bücher sehr gut 
kannten und nicht viele oberflächlich. Der Mangel an guter literari- 
scher Parodie in unseren Tagen mag mit der gegenteiligen 
Situation zusammenhängen. Der Gebrauch von Stücken heiliger 
Texte in Zusammenhängen, die alles andere als heilig sind, produ- 
zierte in sich bereits den gewünschten Kontrast zwischen dem 
Realen und dem Idealen, dem Zustand religiöser Heiligkeit und 
dem weltlichen Mißbrauchs. Ein schönes Beispiel parodistischer 
Manier ist ein Gedicht, das manchmal Gauthier de Chätillon zu- 
geschrieben wird, Carmina Burana Nr. 42: 
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Utar contra vitia 
carmine rebelli. 

Mel proponunt alii, 
fel supponunt melli, 
Pectus subest ferreum 
deaurate pelli 

Et leonis spolium 
induunt aselli. 


. Disputat cum animo 


facies rebellis, 

Mel ab ore profluit, 
mens est plena fellis; 
Non est totum melleum, 
quod est instar mellis, 
Facies est alia 

pectoris quam pellis. 


. Vitium in opere, 


virtus est in ore, 
Tegunt picem animi 
niveo colore, 

Membra dolent singula 
capitis dolore 

Et radici consonat 
ramus in sapore. 


Roma mundi caput est, 
sed nil capit mundum, 
Quod pendet a capite, 
totum est immundum; 
Trahit enim vitium 
Primum in secundum, 
Et de fundo redolet, 
quod est iuxta fundum. 


Roma capit singulos 
et res singulorum, 
Romanorum curia 
non est nisi forum. 
Ibi sunt venalia 

iura senatorum, 

Et solvit contraria 
copia nummorum. 
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Gegen Laster streit ich jetzt 
Mit empörtem Schalle. 
Jene setzen Honig vor 
Untermischt mit Galle, 
Unter einer güldnen Haut 
Wohnt ein Herz aus Eisen, 
Esel haben als ihr Kleid 
Leunfell vorzuweisen. 


. Geist und Aussehn streiten sich 


Feindlich in dem Falle, 

Honig strömt zwar aus dem Mund, 
Doch das Herz füllt Galle; 

Honig sind die alle nicht, 

Die von Honig scheinen, 

Weil im Aussehn Herz und Haut 
Nimmer sich vereinen. 


. Laster ist es in der Tat, 


Tugend nur im Munde, 

Mit Schneeweiße decken sie 
Schwarz im Seelengrunde; 

Ist das Haupt krank, müssen auch 
Alle Glieder leiden, 

Zweig und Wurzel pflegen nicht 
Sich im Duft zu scheiden. 


. Rom ist Gipfel dieser Welt, 


Hat kein reines Stipfel; 

Schlecht ist, was am Gipfel hängt, 
Alles wie der Wipfel, 

Weil sich bei den Lastern stets 
Eins ans andere bindet 

Und nach Bodensatz das riecht, 
Was sich nahe findet. 


. Rom erfaßt ja jedermann, 


Alle Sachen, Gaben, 

Und Roms Kurie kann als Markt 
Nur noch Geltung haben. 
Fürstenrechte kann man dort 
Mit dem Gelde kaufen, 

Und was sich entgegenstellt, 
Löst der Heller Haufen. 
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7. Romani capitulum 7. Römer haben im Dekret 

habent in decretis, Folgendes Kapitel: 
Ut petentes audiant Angehört wird der, der klagt, 
manibus repletis. Hat er viele Mittel. 
Dabis, aut non dabitur, Schenk! Nur dann wird dir geschenkt. 
petunt, quando petis, Klagst du, wollen sie Gaben; 
Qua mensura seminas, Nach dem Maß, mit dem du säst, 
et eadem metis. Wirst du Ernte haben. 

ı1. Solam avaritiam ıı. Nichts als Habgier spann für Rom 
Rome nevit Parca, Einst der Parze Faden; 
Parcit danti munera, Rom schont den, der Gaben bringt, 
parco non est parca, Wird ihm nimmer schaden; 
Nummus est pro numine Gold steht hier für Gott, die Mark 
et pro Marco marca, An des Markus Stelle; 
Et est minus celebris Truhe mehr als der Altar 
ara quam sit arca. Ist hier Freudenquelle. 


(Deutsch von Karl Langosch) 


Dieses gegen Ende des zwölften Jahrhunderts geschriebene Gedicht 
war wahrscheinlich ebenso bekannt wie die anderen antiklerikalen 
Satiren, wenn wir nach der großen Zahl der Manuskripte urteilen 
dürfen, in denen es überliefert ist, und nach der Empörung, die es 
unter Kirchenleuten hervorrief, besonders bei Giraldus von Bari. 
Es ist typisch für gelehrte Dichtung, die jeden rhetorischen Trick 
verwendet, um den Hauptpunkt durchschlagend zu machen, die 
Diskrepanz zwischen der äußeren Ansehnlichkeit der Kirche, be- 
sonders der römischen Kurie, und ihrem Geist. Die Schlüsselworte 
sind »carmine rebelli« — ein Lied der Rebellion, der Opposition, 
des Gegensatzes. Durch das ganze Gedicht hindurch wird der 
Kontrast auf verschiedenen Ebenen herausgearbeitet. Die allge- 
meine Verwendung von Worten und Sätzen aus der Heiligen 
Schrift in ganz weltlichen Zusammenhängen (so in Strophe 7) ist 
von Anfang an deutlich und stellt die Verderbnis des Geistlichen 
zum Weltlichen dar. Aber der Dichter gefällt sich in seiner 


5 Zitiert nach: Vagantendichtung. Lateinisch/Deutsch. Herausgegeben 
und übersetzt von Karl Langosch. Exempla Classica 78 (Frankfurt: 
$. Fischer 1963), S. 241£. 
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Virtuosität, und seine Wortkünste sind beträchtlich. Klangkontraste 
sind sehr häufig: fel (Galle) wird gegen mel (Honig) gesetzt, num- 
mus (die Münze) gegen numine (Gottheit, Geist). Die Zeilen sind 
so arrangiert, daß Anfang und Ende in jeder im Sinn zum Gegen- 
teil hinführen, obwohl sie sich im Klang ähneln: 


Vitium in opere, 
virtus est in ore. 


Der Dichter hat vor allem Freude am Gebrauch der annominatio, 
der Gegenüberstellung von Worten, die im Klang einander sehr 
ähnlich, in der Bedeutung jedoch gänzlich verschieden sind. Die 
mit »Roma mundi caput est« beginnende Strophe ist ein glänzendes 
Beispiel. Ein anderes ist die brillante (und unübertragbare) Reihe 
von Wortspielen in der letzten hier zitierten Strophe. (Das Gedicht 
ist viel länger.) Parca ist eine der Parzen, die hier nur Habgier in 
Rom findet. Aber »parca« bedeutet auch »sparsam« und schonungs- 
voll im Sinne von mitleidig. Eine mitleidige und achtsame Person 
würde nur Habgier finden, die auf sie wartet. Ähnlich könnte die 
Zeile 4 »parco non est parca« bedeuten »nicht schonungsvoll einem 
Schonenden«, eine ironische Verkehrung der Wahrheit. Zwischen 
dem Klang von nummus (dem wahren Gott in Rom) und numine 
(dem, was sein sollte) besteht eine bezeichnende Ähnlichkeit. Das 
Wortspiel von Mark(us), dem Heiligen, und Mark (der Summe 
Geldes) ist in dieser Art Satire häufig. Ara (der Altar) und arca 
(die Geldtruhe) unterscheiden sich durch einen einzigen Kon- 
sonanten. 

Zu beachten ist, daß nicht die Doktrin in diesem Gedicht ange- 
griffen wird, sondern Sitten und besonders die ungerechte Hand- 
habung des Gesetzes. Die Beamten der Kurie hatten oft in letzter 
Instanz über Rechtsfragen zu entscheiden, und der Dichter, wie 
viele andere Autoren seiner Zeit und nach ihm, war davon über- 
zeugt, daß Bestechlichkeit ein wichtiges Element bei der Ent- 
scheidung dieser Fragen bildete. Dieses Gedicht illustriert bestens, 
wie wirksam lateinische akzentuierende Dichtung sein konnte, wenn 
sie voll ausgebildet war. Die leicht tänzelnde »goliardische« Zeile 
eignet sich vorzüglich für satirische Zwecke. Ursprünglich zweifel- 
los eine lange Zeile von ı3 Silben mit fallendem Rhythmus, ist sie 
zerlegt in zwei Teile: /x/x/x/ /x/x/x, so daß die erste Hälfte einen 
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steigenden, die zweite einen fallenden Rhythmus aufweist. Die 
Zeilen, die nach der Zählung gerade Nummern tragen, reimen mit- 
einander, wobei sie oft wirksame Parallelen oder Kontraste in den 
Reimworten beibringen. 

Ganz offensichtlich gehört solche Dichtung in gelehrte Kreise. 
Niemand, der nicht gründlich in Rhetorik ausgebildet war, konnte 
sie genießen oder auch nur verstehen, und in einigen hier nicht 
zitierten Strophen werden sogar Fachausdrücke der lateinischen 
Grammatik dazu verwendet, die römische Kurie zu züchtigen. Der 
»Akkusativ« bringt das Opfer vor den Gerichtshof, der Dativ 
(»Gebende«) kann einen Ablativ (Ablaß der Anklage) nach sich 
ziehen. Solche Dichtung kann ein Lächeln hervorrufen und Be- 
wunderung für Wortakrobatik provozieren, aber die Satire selbst 
sollte nicht zu ernst genommen werden. Sie ist ganz ähnlich wie 
politische Dichtung ein eingeführtes Genre für kultivierte Unter- 
haltung. Man braucht nicht anzunehmen, daß außer einigen ganz 
starren Kirchenleuten jemand ernstlich Anstoß nahm oder daß 
nur »clerici ribaldi« die Autoren waren. Wir haben auch Grund, 
an ihrer Wirksamkeit zu zweifeln. Reformen, die tatsächlich durch- 
geführt wurden, waren meist das Werk einfacherer Geister als es 
Autoren lateinischer Satire sind. Wie weit mokantes Spiel mit 
Sünde, Beichte und Reue getrieben werden konnte, sieht man an 
den folgenden Auszügen aus dem wahrscheinlich bekanntesten aller 
lateinischen weltlichen Gedichte des Mittelalters (mit Ausnahme 
des Gaudeamus igitur). Der Teil, der mit »Meum est propositum« 
beginnt, ist in Deutschland noch als Studentenlied im Gebrauch. 


ı. Estuans intrinsecus ı. In der Seele brennen mir 
ira vehementi Wilde Zornesschmerzen, 
in amaritudine Zu mir selber spreche ich, 
loquor mee menti: Bitterkeit im Herzen: 
Factus de materia Ach, erschaffen bin ich nur 
levis elementi Aus sehr leichter Masse, 
Folio sum similis, Bin dem Blatte gleich, das ich 
De quo ludunt venti. Winden überlasse. 

2. Cum sit enim proprium 2. Kluge Leute werden ja 
viro sapienti Darauf sorgsam schauen, 


Supra petram ponere Daß sie auf den Felsen fest 


II. 
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sedem fundamenti, 
Stultus ego comparor 
fluvio labenti 

Sub eodem tramite 
numquam permanenti. 


. Via lata gradior 


more iuventutis, 
Implico me vitiis 
immemor virtutis. 
Voluptatis avidus 
magis quam salutis, 
Mortuus in anima 
curam gero cutis. 


. Presul discretissime, 


veniam te precor: 
Morte bona morior, 
nece dulci necor; 
Meum pectus sauciat 
puellarum decor, 

Et quas tactu nequeo, 
saltem corde mecor. 


. Quis in igne positus 


igne non uratur? 
Quis Papie demorans 
castus habeatur, 

Ubi Venus digito 
iuvenes venatur, 
Oculis illaqueat, 
facie predatur? 


Tertio capitulo 
memoro tabernam: 
Illam nullo tempore 
sprevi neque spernam, 
Donec sanctos angelos 
venientes cernam, 
Cantantes pro mortuis 
»Requiem eternam«. 


II. 


Ihre Wohnung bauen; 

Doch ich Narr bin wie ein Fluß, 
Dessen Wasser gleitet, 

Still an keiner Stelle steht, 
Immer weiter schreitet. 


. Ich geh auf dem breiten Weg 


Nach der Art der Jugend, 
Gebe mich den Lastern hin, 
Denk nicht an die Tugend. 
Ich lieb Erdenlüste mehr 
Als des Himmels Segen, 
An der Seele tot, streb ich, 
Nur den Leib zu pflegen. 


. Laß doch, hehrer Erzbischof, 


Gnade mich erwerben! 
Köstlich ist ja solcher Tod, 
Wonnevoll solch Sterben; 

Von der Mädel Schönheit wird 
Meine Brust zerstochen, 

Ehe wird von mir im Herz, 
Wenn sonst nicht, gebrochen. 


. Wen, der in dem Feuer sitzt, 


Wird es nicht verbrennen? 
Wen, der in Pavia weilt, 

Kann man rein noch nennen, 
Wo dem Wink der Venus stets 
Jünglinge erliegen, 

Wo ihr Blick und Lärvchen sie 
Jagen und besiegen? 


An der dritten Stelle muß 

Ich die Schenke nennen, 

Stets verehrt ich sie, werd stets 
Mich zu ihr bekennen, 

Bis daß meine Augen sehn 
Heilige Engel kommen 

Und mein Ohr ihr Totenlied 
»Ewige Ruh« vernommen. 
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12. Meum est propositum 12. Ja, mein Wille ist, den Tod 
in taberna mori, Dort am Tisch erleben, 

Ut sit vinum proximum Daß am Mund des Sterbenden 
morientis ori. Ist der Saft der Reben. 

Tune cantabunt letius Engelchöre werden dann 
angelorum chori: Um so froher singen: 

»Sit deus propitius »Diesem Zecher möge Gott 
huic potatori!« Seine Gnade bringen!« 

21. Jam nunc in presentia 21. Der soll vor des Erzbischofs 
presulis beati Angesicht nun kommen, 
Secundum Dominici Soll, wie wir’s in Heiliger Schrift 
regulam mandati Von dem Herrn vernommen, 
Mittat in me lapidem Auf den Dichter seinen Stein 
neque parcat vati, Werfen, nicht mich schonen, 
Cuius non est animus Wer da glaubt, daß in ihm gar 
conscius peccati. Keine Sünden wohnen. 


(Deutsch von Karl Langosch)> 


So oft dieses Gedicht auch nachgedruckt und übersetzt worden ist— 
es bleibt zweifelhaft, ob seine ganze Kraft oft gewürdigt worden ist. 
Fast alle Manuskripte, die ihm einen Titel geben, schließen das 
Wort »Beichte« ein. Es bedeutet nicht ein bloßes informelles Auf- 
zählen von Missetaten, sondern ein förmliches Bekenntnis. Die 
Erklärung wird einem hohen geistlichen Würdenträger gegenüber 
abgegeben, keinem geringeren als Reinald von Dassel, dem Erz- 
bischof von Köln. Äußerlich folgt sie einem strengen Schema: Be- 
schreibung des Seelenzustands des Dichters, seiner Zerknirschung, 
seines Gefühls der Unwürdigkeit und seiner Einsicht in sein labiles 
Verhalten. Es folgt ein direkter Appell an seinen Herrn und eine 
Erklärung der drei Sünden, deren er sich anklagt, Hurerei, Würfel- 
spiel und Trunk. Nach seinem Versuch der Rechtfertigung bittet 
er um Gnade, verspricht Besserung und bemerkt, daß niemand zu 
streng sein sollte. 

Die Beichte ist jedoch keine Beichte, sondern ein offenes Ein- 
geständnis, welche Freude er an seinen Vergnügungen gehabt hat, 
verbunden mit einer nicht zu stark verschleierten Aussage, daß 


5 Zitiert nach: Vagantendichtung. Exempla Classica 78, $. 107 f. 
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sich der Erzbischof an den gleichen Dingen erfreut. Diese Effekte 
werden auf verschiedene Art erzielt, aber Parodie und Doppel- 
deutigkeit sind die wichtigsten. Ein paar Beispiele müssen genügen. 
Die ersten Zeilen spielen auf den ersten Vers des 10. Kapitels im 
Buch Hiob an: »Meine Seele verdrießt mein Leben; ich will meiner 
Klage bei mir ihren Lauf lassen und reden in der Betrübnis meiner 
Seele.« Der zweite Vers desselben Buches, hier nicht parodiert, aber 
den Lesern wohlbekannt, fährt fort: »und zu Gott sagen: Ver- 
damme mich nicht! Laß mich wissen, warum du mit mir haderst«. 
Erst im dritten Vers jedoch kommt der Stachel: »Gefällt dir’s, daß 
du Gewalt tust und mich verwirfst, den deine Hände gemacht 
haben, und bringst der Gottlosen Vornehmen zu Ehren?« Danach 
gibt es kaum einen Zweifel. Was der Dichter geworden ist, ist er 
durch seinen Bischof geworden, und wenn man ihn angreift, so sind 
es die Bösen, die es tun, solche, die Steine werfen (Joh. 8, 7), aber 
selbst ebenso schuldig sind. 

Das Wortspiel in der zweiten Strophe ist anderer Art. Die 
Anspielung bezieht sich natürlich auf Matth. 7, 24: »Darum, wer 
diese meine Rede hört und tut sie, den vergleiche ich einem klugen 
Mann, der sein Haus auf einen Felsen baute.« Der Dichter ist offen- 
sichtlich einer, der auf Sand baut — aber »super petram« hatte 
für eine mittelalterliche Zuhörerschaft noch eine andere Bedeu- 
tung, die ihr nicht entgehen konnte, da sie stets Wortspiele mit 
petra und Petrus in bezug auf die Kurie hörte, und »sedem 
fundamenti« hatte ebenfalls eine Bedeutung, die mit »Sitz« oder 
» Fundament« einigermaßen wiedergeben ist. 

Fast jede Zeile des Gedichts enthält solche feinen Wortspiele. 
Am wirksamsten jedoch ist ein Trick, den wir die »Umkehrung 
des zu Erwartenden« nennen könnten. In Strophe 6 zum Beispiel 
könnte man erwarten, daß die Worte »köstlich ist ja solcher Tod, 
wonnevoll solch Sterben« auf den bevorstehenden Abgang des 
Dichters in einem zerknirschten und reuigen Seelenzustand hin- 
weisen. Tatsächlich aber, wie die beiden nächsten Zeilen beweisen, 
verzehrt er sich nach Liebe der Mädchen und sagt, die Worte 
Matth. 5, 28: »Ich aber sage euch: Wer ein Weib ansieht, ihrer zu 
begehren, der hat schon mit ihr die Ehe gebrochen in seinem 
Herzen«, umkehrend, daß er sie wieder berühren wird, wenn er 
kann, aber wenn er es nicht kann, wird er es sich einbilden. 
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Parodiertes Moralisieren, sorgsam argumentierende Ausflüchte 
wegen seiner »Unfähigkeit, der Natur zuwiderzuhandeln« sind 
reichlich vorhanden. Am amüsantesten ist seine Drohung, daß 
die Quellen seiner Inspiration versiegen müßten, wenn man ihm 
den Nachschub von Wein unterbindet — Wein des Wirtshauses 
übrigens, nicht des Bischofs verwässertes Getränk. Die krönende 
Unverschämtheit ist der Ersatz des Wortes peccator (Sünder) durch 
potator (Trinker) in der feststehenden Formel: » Gott sei diesem 
Sünder gnädig.« 

Das Gedicht ist ein Triumph abgeklärter Gelehrsamkeit. Es 
geht über die Virtuosität und offen zutage liegende Gewandtheit 
des »Utar contra vitia« hinaus und erreicht eine Kunst der Parodie 
und doppelten Bedeutung, die subtil und wirkungsvoll ist ohne 
jede Schwerfälligkeit. Seine Ironie und vollendete Unverschämtheit 
haben Generationen von Lesern entzückt, denn es achtet nicht des 
Ranges oder der pompösen Würde. Aber nochmals: es ist nicht das 
Werk eines Amateurs. Obwohl wir nichts von dem »Erzpoeten« 
wissen, der es schrieb, war er gewiß ein Mann, der seinen Unter- 
halt mit der Feder verdiente. Wir sollten auch die Kultur eines 
Hofes anerkennen, der eine solche Arbeit zu schätzen wußte, mit 
dem Dichter lachen konnte und bereit war, Dichter zu protegieren, 
die mit so unerreichter Kunst die gereimten und rhythmischen 
Formen des Lateinischen beherrschten. 

Wir haben noch kurz hinzuzufügen, daß es andere, weniger 
witzige, aber nicht schlechte Parodien der Messe, der Heiligen 
Ämter und sogar des Vaterunser gab, die, wie weitherzig man sie 
immer auslegen mag, doch mit dem Stigma der Blasphemie be- 
haftet sind. Zu ihnen gehören etwa das Evangelium secundum 
marcas argenti (Evangelium nach dem Heiligen Silbermark), die 
Goliardische Messe und andere. Solche Arbeiten sind die sub- 
literarischen Produkte Gebildeter. Sie haben ihre Gegenstücke in 
College-Songs des neunzehnten Jahrhunderts. 

Nicht wenig aus der mittelalterlichen lateinischen Liebeslyrik, 
die wir aus den Manuskriptsammlungen kennen, fällt in dieselbe 
Kategorie. Es ist obszön und behandelt oft den Besuch in einem 
Bordell oder ein Zufallstreffen mit einem Mädchen. Die Geschichte 
wird häufig sehr amüsant erzählt (so zum Beispiel im Gedicht 76 
der Carmina Burana, Dum caupona verterem). Der Widerstand des 
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Mädchens ist oft mehr gespielt als ernst gemeint (zum Beispiel Nr. 
72), und oft ist sie besorgter wegen möglicher Entdeckung durch 
Eltern oder Bruder als wegen der Sache selbst. Solche Gedichte 
haben manches gemein mit der französischen pastourelle; es gibt 
sogar ein oder zwei Beispiele für eine lateinische pastourelle. In der 
bekanntesten, Lucis orto sidere (C. B., Nr. 157) rettet ein nicht 
näher bezeichneter Mann die Herde einer Schäferin vor dem Wolf 
— nachdem ihm zum Lohn ihre Gunst versprochen worden ist. Die 
Parallele zu den biblischen Schafen und Wölfen ist deutlich. 

Solche Gedichte sind jedoch nicht typisch für die lateinische Lie- 
beslyrik als Gattung. Man hat mit Recht gesagt, daß die lateinische 
Dichtung zu der mittelalterlichen volkssprachlichen insofern einen 
scharfen Gegensatz bildet, als sie mehr auf die sozialen und weniger 
auf die individuellen Aspekte der Liebe eingeht. Der Dichter wen- 
det sich an jeden, an Kleriker und Laien, mit ihm in die Begrüßung 
des Frühlings einzustimmen und auf die Wiese zum Tanz hinaus- 
zutreten. Fast immer findet sich die Beschreibung einer idealen 
Frühlingslandschaft und ihrer Wirkungen auf das Herz der Men- 
schen. Die einzige individuelle Note der meisten Gedichte ist die 
Behauptung, daß des Dichters Geliebte die Schönste im Tanze sei, 
ohne ihresgleichen unter ihren Freundinnen. Von melancholischer 
Sehnsucht, Minderwertigkeitsgefühlen, Verzweiflung findet sich 
kaum je eine Spur, noch gibt es irgendeinen ernsthaften Versuch, 
das Problem der Liebe zu untersuchen. Solche Liebeslyrik ist formal 
und letztlich klassisch inspiriert. Sie ist oft mit Ironie gewürzt, 
praktisch niemals sublimiert oder vergeistigt. Nur ein paar Gedichte 
unter den Carmina Burana, alle anscheinend vom gleichen Autor, 
beschreiben ziemlich theoretisch des Autors Elend als eines Lieben- 
den und doch Verschmähten. 

Es ist typisch für die mittelalterliche lateinische Liebeslyrik, daß 
ihre feinste Blüte gar nicht in der lyrischen Form erreicht wurde, 
sondern in einem Streitgedicht oder altercatio. Das Gedicht Phyl- 
lis et Flora erscheint in mehreren Sammlungen und war noch in 
elisabethanischer Zeit beliebt, als es unter dem Titel The Sweete 
and Civile Discourse of Phyllis and Flora übersetzt wurde. Süß 
und höflich ist es gewiß, und man braucht sich nicht zu wundern, 
daß es eines der wenigen Werke war, die noch einem Renaissance- 
publikum zusagten. Das Thema ist eine in der mittelalterlichen 
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Literatur in verschiedenen Formen oft umstrittene Frage: wer ist 
der bessere Liebhaber, der Kleriker oder der Ritter? Die Frage 
selbst erinnert natürlich an Andreas Capellanus und spiegelt nach 
meiner Meinung einen in der sozialen Wirklichkeit vorkommenden 
Sachverhalt, denn sicher gab es Höfe, an denen die Kleriker, einst 
die einzigen gebildeten Wortkünstler der Liebessprache, die Kon- 
kurrenz der gebildeten Ritter zu spüren bekamen. Phyllis glaubt, 
der Soldat sei der bessere Liebhaber, Flora zieht den Kleriker vor. 
Die von beiden vorgebrachten Gründe sind weithergeholt, amü- 
sant und oft mit Ironie gewürzt. Der Kleriker wird von seiner 
Dame als reich, freigebig, wohlgenährt, ein gebildeter Anbeter und 
Höfling — in andern Worten als das vorgestellt, was ein wahrer 
Seelenhirte nicht sein sollte. Die Opposition anderseits erwähnt 
solche kleinen Mängel wie die schwarze Kleidung, den tonsurier- 
ten Kopf und das Erscheinen bei der Morgenmesse mit einem 
Kater. Der Ritter, sagt sie, ist vielleicht nicht reich, aber er ist 
hübsch, ergeben und tapfer. Er ruft den Namen seiner Dame, 
wenn er in die Schlacht zieht, und schreibt Gedichte an sie in der 
Hitze des Gefechts. Der letzte Punkt wird, nicht unverständiger- 
weise, von Flora angezweifelt, die für ihren Kleriker in Anspruch 
nimmt, er sei der wahre Mann literarischer Bildung und die arm- 
seligen Kenntnisse, die der Ritter haben mag, stammten von ihm. 
Die beiden Damen — beide Prinzessinnen, natürlich, und beide von 
fabelhafter Schönheit — beschließen nun, ihre Frage vor den Gott 
der Liebe selber zu bringen. Hier wechselt das Gedicht in einem 
brillanten Übergang die Ebenen und steigt von der Realität zur 
Phantasie auf. Der Übergang wird bewerkstelligt durch das Bestei- 
gen zweier bemerkenswerter Rosse, die den Müttern der Damen 
für nicht weiter mitgeteilte Dienste von göttlichen Personen ge- 
schenkt worden waren. Auf dem Rücken dieser Tiere kommen die 
Damen in den Zauberwald der Liebe (wieder ein paysage ideal). 
Nicht lange und sie sind am Hofe angelangt, der sie durch seine 
Pracht gebührend beeindruckt, und erklären ihr Anliegen. Die 
Frage wird von dieser allerhöchsten Autorität geprüft und der 
Kleriker zum Sieger erklärt. Man erwehrt sich nicht des Eindrucks, 
daß das Urteil halb im Scherz gefällt wird. Anderseits ist das Ge- 
dicht mit einer Durchsichtigkeit des Stils, einer Meisterschaft der 
Verskunst, einem Reichtum an klassischen Anspielungen geschrie- 
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ben, die nur von einer geistlich erzogenen Person stammen kön- 
nen — wenn auch nicht notwendig von einem Geistlichen. Wir 
sollten nicht vergessen, daß wir die gleichen Eigenschaften bei 
Gottfried von Straßburg fanden. 

In diesem Gedicht ist die Liebe ein idealisierter Zeitvertreib. 
Die Frage nach Sinnlichkeit oder Geistigkeit tritt nicht auf, denn 
die Diskussion ist theoretisch. Nur die gesellschaftlichen Gaben 
werden Gegenstand des Streits, nicht die persönlichen Beziehun- 
gen, und trotz ihrer Beteuerungen hat man das Gefühl, den Da- 
men mit Rosalind sagen zu dürfen, Cupido habe sie nur an die 
Schulter getippt. Viele Eigenarten des Gedichts sind die des volks- 
sprachlichen Liebesgedichts — der ideale Schauplatz, der bewußte 
Versuch, Virtuosität des Ausdrucks zu erreichen, der Formalismus 
bei der Beschreibung der Wirkungen der Liebe, vor allem der 
Nachdruck darauf, daß Liebesangelegenheiten nach strengen Kon- 
ventionen zu erledigen seien. Trotz dieser Ähnlichkeiten ist der 
Abgrund zwischen lateinischer und volkssprachlicher Liebeslyrik 
so breit, daß die eine kaum von der andern direkt abgeleitet wer- 
den kann. 

Die früheste volkssprachliche Liebeslyrik ist die der Provence. 
Der Ausdruck »Provence« ist dabei recht irreführend, da tatsäch- 
lich nur wenige Dichter in dieser Gegend beheimatet waren. Er 
wird nur gebraucht für all die Dichtung, die in der Formsprache 
des südlichen Frankreich geschrieben ist, der Langue d’oc, die man 
gewöhnlich Provenzalisch nennt. Provenzalische Dichtung beginnt 
mit den Werken Wilhelms IX., Grafen von Poitou und Herzogs 
von Aquitanien, doch ist klar, daß er bereits in einer fertigen Tra- 
dition wirkte. Einige der Eigenarten dieser Tradition stammten 
unzweifelhaft aus lateinischen Quellen — Versform, ideale Land- 
schaft —, aber die wirklich kennzeichnenden Eigenschaften sind 
andere. Von Anfang an wies die volkssprachliche Dichtung meh- 
rere bemerkenswerte neue Züge auf, von denen die bei weitem 
wichtigsten die Idee demütigen und oft unbelohnten Dienstes an 
der Dame, eine Aura der Schwermut auf Grund unerwiderter Liebe 
und die Konzeption der Liebe als veredelnder Kraft, die den Men- 
schen über sich selbst hinaushebt, sind. Diese Eigenarten finden sich 
in lateinischer Dichtung selten. Es ist unrichtig zu sagen, volks- 
sprachliche Liebeslyrik sei spirituell und verachte die Sinnlichkeit. 


17 Jackson, Literaturen des Mittelalters 
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Diese Aussage trifft nur auf bestimmte Dichter zu, wenn sie in der 
Form des canzon dichteten. Vieles aus der Dichtung von Wil- 
helm IX. zum Beispiel und Marcabru ist sinnlich bis an die Grenze 
der Obszönität. Doch das Charakteristikum der höchsten Form 
volkssprachlicher Dichtung ist, daß die Geliebte jenseits der Reich- 
weite des Liebhabers ist und seine Belohnung darin besteht, daß 
er sie von weitem verehren darf und durch seine Liebe veredelt 
wird. Zweifellos läßt sich viel von diesem Abstand zwischen Lieb- 
haber und Geliebter auf den Standesunterschied zwischen einer 
Gönnerin, der geschmeichelt werden muß, und einem Berufsdich- 
ter niedrigeren Ranges zurückführen — denn kein anderer proven- 
zalischer Dichter war ein Graf oder Herzog. Trotzdem scheint 
es nötig, nach einer Quelle zu suchen, aus der diese Idee gekom- 
men sein könnte. 

Eine Theorie hat weite Verbreitung gefunden, besitzt aber 
wenig Substanz. Im zwölften und dreizehnten Jahrhundert gab es 
in Südfrankreich und auch in Deutschland eine häretische Sekte, 
die als Katharer bekannt war. Ihre Überzeugungen ähnelten denen 
der Gnostiker, die von Augustin so streng verworfen wurden, das 
heißt, sie glaubten an zwei getrennte, einander entgegengesetzte 
Mächte des Guten und des Bösen. Die Macht des Bösen wohnt im 
Fleisch, und der einzige Weg zur Befreiung des Guten ist die Ver- 
nichtung des Fleisches. So sollten die Katharer kein Fleisch essen 
und sich nicht fortpflanzen. In der Praxis waren diese Lehren auf 
die perfecti beschränkt, einen sehr kleinen Kreis innerhalb der 
katharischen Gemeinden. Die Mehrheit führte ein normales, wenn 
auch recht asketisches Leben. Man hat argumentiert, daß die pro- 
venzalischen (und deutschen) Dichter von der Lehre der Abtötung 
des Fleisches tief beeindruckt waren und daß ihre »spirituellen« 
Liebesgedichte tatsächlich durch die Vorstellung einer nicht-sinn- 
lichen Liebe geprägt oder gar ausgearbeitete Allegorien waren, in 
denen die katharische »Liebeskirche« durch die geliebte Dame 
dargestellt wurde. Diese Theorien umgehen sorgsam einige Fak- 
ten. Viele der gefeierten Damen sind bekannt; wenige provenza- 
lische Dichter schreiben nur »spirituelle« Liebesgedichte; es gab 
keine Verfolgung der katharischen Häresie vor 1210 — wozu also 
das komplizierte Versteckspiel? Ferner ist der Beweis noch zu 
erbringen, daß irgendein Troubadour der Sekte angehörte. Die 
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Tatsache, daß einige ihrer Gönner ihre Hand schützend über 
Katharer hielten, beweist überhaupt nichts. Die ganze Theorie 
erscheint weithergeholt und ist leicht über den Haufen zu werfen. 

Viel bedeutender ist die Theorie, nach der die provenzalische 
Dichtung tief von den Arabern und ihrer Dichtung beeinflußt 
war. Diese Idee ist schon seit dem sechzehnten Jahrhundert im 
Umlauf, aber jüngere Forschung hat immer überzeugenderes Be- 
weismaterial zutage gefördert. Arabische Liebesdichtung weist be- 
merkenswerte Ähnlichkeiten des Details mit verschiedenen pro- 
venzalischen Iyrischen Formen auf. Der Wächter, der in der 
provenzalischen alba mahnt, daß der Morgen da sei, hat sein Ge- 
genstück (raquib) wie auch der eifersüchtige Verleumder (wächi). 
Die Ideen des Dienstes, des Elends der Liebe, Traummotive, heim- 
liche Liebe und die Vergeistigung der Leidenschaft finden sich 
sämtlich. Mehr noch, es gibt deutliche Übereinstimmungen in 
metrischen und strophischen Formen. All das könnte man als Zu- 
fall abtun, wüßte man nicht von nachweislichen kulturellen Bezie- 
hungen — nicht mit den Arabern des Ostens, wie man früher 
glaubte, sondern mit der reichen arabischen Kultur Spaniens. Ob- 
wohl es keine spanische Dichtung des Troubadour-Typs vor dem 
dreizehnten Jahrhundert gibt (und sie ist deutlich der provenzali- 
schen nachgemacht), besitzen wir heute klare Nachweise von ara- 
bischen Gesängen mit Refrains in der Volkssprache, was zeigt, wie 
sich die beiden Kulturen mischten. Es ist kaum überraschend, daß 
solche Einflüsse sich nach Südfrankreich ausbreiteten, denn Katalo- 
nisch und Langue d’oc sind sehr ähnliche Sprachen, es gab zwischen 
den Regionen viele kulturelle Kontakte und es ist sehr wahrschein- 
lich, daß jüdische Reisende als kulturelle Übermittler tätig waren. 
Jüngere Forschung hat viel unwiderlegbares Material über Berüh- 
rungen zwischen arabischer und romanischer Lyrik unserem Wis- 
sen hinzugefügt®. Sicherlich wird noch mehr aufgefunden werden. 

Das Ursprungsproblem der Konzeption der Liebe im proven- 
zalischen Gedicht ist damit noch keineswegs gelöst, aber so viel 
können wir sagen: Klassische Modelle und mittelalterliche lateini- 


6 Vgl. Leo Spitzer, »The Mozarabic Lyric«, Comparative Literature IV 
(1952); Paul Zumthor, »Au berceau du Iyrisme europ&en«, Cahiers du 
Sud XL, No. 326 (1954). 
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sche Gedichte kamen für das meiste der Bildsprache, der Diktion, 
des rhetorischen Schmucks und der metrischen Struktur auf. Die 
Grundthemen bestimmter Typen, so des canzon und der alba, 
könnten gut von der arabischen Dichtung inspiriert worden sein, 
verdanken ihre Entwicklung aber auch zu einem guten Teil den 
sozialen Verhältnissen, die an den kultivierten Höfen vorherrsch- 
ten, an denen gebildete Damen oft die Gönnerinnen der Dichtung 
waren. Ohne dieses soziale Milieu hätte sich die mittelalterliche 
volkssprachliche Liebeslyrik nicht entwickeln können. 

Die Dichtung Wilhelms IX. von Aquitanien ist in der Form ein- 
fach. Einige Vorstellungen der späteren Troubadours, wie die 
Liebe in der Abwesenheit und die Exaltation, die als joi bekannt 
war, finden wir in seinem Werk, aber noch wenig entwickelt. 
Marcabru, der in der ersten Hälfte des zwölften Jahrhunderts 
schrieb, denkt an Liebe noch vorwiegend in sinnlichen Kategorien 
und züchtigt die Troubadours als Förderer des Ehebruchs. Er ist 
ein brillanter Dichter, aber kaum typisch für das, was nach ihm 
kommt. Sein Zeitgenosse Jaufre Rudel ist der erste Dichter, bei 
dem wir die als typisch geltenden Charakteristika finden. Sein 
Gedicht an die ferne Geliebte ist durch viele Nachahmungen 
berühmt geworden, und sein Thema wurde vom anonymen Autor 
seiner vida oder Biographie erweitert, um zu suggerieren, er habe 
tatsächlich eine Dame in Tripolis in Syrien geliebt, die er nie ge- 
sehen hatte. Er begab sich in den Orient, um sie kennenzulernen, 
wurde krank und wurde sterbend zu ihr getragen. Im Gedicht 
selbst finden wir davon nichts. »Liebe aus der Ferne« bedeutet 
vielleicht nichts weiter als unerreichbare Liebe, eine Liebe zu einer 
Person von solcher Schönheit, Tugend und solchem Ruhm, daß 
der Liebhaber schon durch die Liebe aus der Entfernung ver- 
edelt wird. In diesem Gedicht erscheint die Liebe aus rein spiri- 
tueller Erfahrung, ein Akt der Anbetung vor einem höheren We- 
sen, und sie kommt religiöser Ekstase nahe: »Niemals werde ich 
mich der Liebe erfreuen, wenn ich mich nicht dieser Liebe aus der 
Ferne freue, denn ich kenne keine edlere, keine bessere irgendwo, 
nah oder fern. So rein ist sie und so vollkommen, daß ich mich für 
sie von den Sarazenen gefangennehmen lassen würde.« 

Der Kanzon wurde von späteren Dichtern in dieser Richtung 
weiterentwickelt. Die Liebe ist eine beherrschende, oft tyrannische 
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Macht. Die Dame ist grausam, indem sie den Dichter nicht liebt, 
aber er kann sie nicht lassen, denn Trennung wäre schlimmer noch 
als Grausamkeit. Die Idee des Dienstes ohne Lohn wird ein vor- 
herrschendes Thema. Die Liebe des Dichters muß ein Geheimnis 
bleiben, denn der Ruf seiner Dame darf nicht leiden. So nennt er 
entweder gar keinen Namen oder verwendet ein senbal oder Pseu- 
donym. Ehe ist nie das Ziel des Liebhabers, denn die Ehe zerstört 
die Liebe, und die Dame ist ohnehin unerreichbar. Doch sollten 
wir uns davor hüten, das Etikett »ehebrecherisch« der in den Kan- 
zonen beschriebenen Liebe anzuheften. Die angesprochenen Damen 
waren tatsächlich verheiratet, aber die Liebeserklärungen in der 
Kanzone sind Lobrede, nicht versuchte Verführung. In der alba ist 
die Situation eine andere, wie wir sehen werden. 

Für die meisten modernen Leser ist Bernart de Ventador der 
lesbarste der Troubadours. Seine Verwendung des » Frühlingsein- 
gangs« ist wirksam und einfach; er hat eine Frische und Offen- 
heit des Zugangs, die späteren ermangelt. Es ist nicht schwer zu 
glauben, daß Bernart die von ihm besungenen Damen tatsächlich 
geliebt hat (obwohl sie vielleicht fiktiv sind), und seine ruhige 
Melancholie wirkt sympathisch auf uns. Seine Formen sind relativ 
einfach, aber es kommt bereits der Typ strophischer Anordnung 
vor, der dann praktisch bei den späteren Troubadours zur Norm 
wurde und von ihnen auf die deutschen und italienischen Nach- 
ahmer überging. Diese Strophenform ist dreiteilig. Die beiden 
ersten Teile haben jeweils die gleiche Zahl von Zeilen nach dem 
gleichen metrischen Schema, obwohl sie in sich bis zu einem belie- 
bigen Grad unterschiedlich sein können. Der dritte Teil kann von 
jeglicher Länge oder beliebigem metrischen Schema sein. Ein typi- 
sches Schema wäre das folgende: 


8a 8b 8a 8b 
8c8d Sc 8d 
8d 6e Ge 8d Sf 8f 


Die beiden ersten Teile heißen auf provenzalisch pede (Füße), die 
beiden Teile zusammen sind bekannt als fronte. Der dritte Teil ist 
die cauda (Schweif). Im Italienischen lauten die Namen entspre- 
chend. Auf deutsch heißen die Teile Stollen (die beiden Stollen 
zusammen Aufgesang) und der dritte Teil Abgesang. Das ganze 
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hieß auf provenzalisch cobla, und es gab verwickelte Kombinatio- 
nen von coblas: coblas doblas, in denen die Strophen in genau 
übereinstimmenden Paaren auftraten, coblas capcaudadas, in de- 
nen das Ende einer Strophe die gleiche Reimform aufwies wie der 
Anfang der folgenden (Kopf an Schweif), und coblas retrogradas, 
in denen das ganze Reimschema in alternierenden Strophen um- 
gekehrt wird. Bei späten Dichtern scheinen solche Formkunst- 
stücke wichtiger zu werden als die Sache, und ihre Beschäftigung 
mit metrischer Virtuosität und Kuriositäten der Sprache und des 
Ornaments hat zu dem Vorwurf geführt, sie hätten nichts zu 
sagen gehabt. Dieser Meinung wird Vorschub geleistet durch die 
Aussagen von Zeitgenossen und späteren mittelalterlichen Kriti- 
kern, Dante eingeschlossen, die deutlich Autoren großer tech- 
nischer Meisterschaft wie Arnaut Daniel, Folquet de Marseilles 
und Raimbaut d’Orange originelleren Geistern wie Peire Vidal 
vorzogen. Es ist klar, daß die Suche nach schwierigen und weither- 
geholten Reimen unweigerlich die Kraft des Autors, seinem 
Thema Ausdruck zu geben, begrenzt haben muß. Wohlbekannte 
Klischees der Liebeslyrik wurden immer und immer wieder ver- 
wendet und nur die sprachliche Anordnung variiert. 

Die Monotonie — für den modernen Leser — wird durch zwei 
weitere Umstände verstärkt. Die Konzentration auf die Strophe als 
Einheit führte zu einem bemerkenswerten Mangel an Einheitlich- 
keit im Gedicht. Oft scheint es zwischen zwei aufeinanderfolgen- 
den Strophen überhaupt keine Verbindung zu geben, und beson- 
ders bei den coblas unissonans, wo alle Strophen dasselbe Reim- 
schema haben, ist die richtige Anordnung der Strophenpaare oft 
schwer zu bestimmen, wenn sich die Manuskripte in diesem Punkt 
widersprechen. Das Gedicht erscheint als eine Zusammenstellung 
strophischer Paare und ermangelt der Kontinuität des Sinns. 

Die zweite Schwierigkeit hängt eng mit den verschiedenen Typen 
des rhetorischen Ornaments zusammen, die wir bereits behandelt 
haben — dem ornatus facilis und dem ornatus difficilis. Die frühe- 
ren Troubadours praktizierten den trobar plan oder die einfache 
Art zu dichten. Gefühle wurden in einfacher Sprache, mit schlich- 
ter konventioneller Bildlichkeit, ausgedrückt. Nach der Mitte des 
zwölften Jahrhunderts führte jedoch wachsende Professionalisie- 
rung zur Entwicklung von zwei Typen, die zu Normalformen des 
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Ausdrucks wurden — dem trobar ric und dem trobar chıs. Der 
trobar ric ist eine logische rhetorische Entwicklung. Er versucht 
sehr komplexe Ornamente, rimes rares, viele Vergleiche, kompli- 
zierte metrische Muster zu verwenden. Dadurch wird er jedoch 
nicht schwer verstehbar. Trobar clus dagegen ist willentlich dun- 
kel. Er ist ein Teil der allegorisierenden Tradition, die schon be- 
handelt wurde, so daß die Oberflächenbedeutung unwichtig wird. 
Jeder Teil muß sorgsam uminterpretiert werden, um den verbor- 
genen Sinn herauszufinden. Wörter werden oft in einem Sinne 
verwendet, der von dem normalen Gebrauch weit entfernt ist — 
mit dem Ergebnis, daß viele Stellen bei den Dichtern, die den 
trobar clus pflegten, uns heute unverständlich sind. Wir können 
hinzufügen, daß der trobar clus den Kritikern Auftrieb gegeben 
hat, die Verbindungen der Troubadours zu den Katharern anneh- 
men. Die Gedichte lassen sich als religiöse Allegorien interpre- 
tieren. 

Viele provenzalische Dichter protestierten gegen den trobar 
clus und weigerten sich, ihn zu verwenden. Die Haltung der Dich- 
ter selbst zeigt an, daß sie, mit wenigen Ausnahmen, an den tech- 
nischen Problemen der Dichtung interessiert waren und nicht so 
sehr an der Analyse des Problems der Liebe. Analyse der Ge- 
fühle des Dichters ist relativ selten und gewöhnlich auf ein paar 
klischeehafte Bilder beschränkt, während das Element der Anbe- 
tung der Dame stark bleibt. Jeanroys Urteil: »Selbst wenn man 
kein Recht hat zu sagen, alle Gedichte seien aus derselben Feder 
geflossen, so ist man doch versucht zu glauben, daß alle Dichter 
dieselbe Dame liebten«, läßt sich zu einem großen Teil rechtferti- 
gen’. Nur gelegentlich tun wir einen Blick in echte Gefühle, 
wenn wir »echtes Gefühl« als persönliche Erfahrung bestimmen. 
Wie so oft im Mittelalter wird die Liebe studiert, nicht die ein- 
zelne Liebeserfahrung. Die folgende Analyse eines canzon (von 
Bernart de Ventador) wird uns nützlicher sein als viele allgemeine 
kritische Bemerkungen. Die Interpretation weicht von den her- 
kömmlichen ein wenig ab in der Betonung des Eingangsbildes. Es 
ist leichter, die Folge von Haltungen und Gefühlen, die die folgen- 


"Vgl. Alfred Jeanroy, La Poesie lyrique des troubadours (Toulouse: 
Privat 1934), II, 106. 
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den Strophen andeuten, klarzumachen, und in Gedichten weniger 
begabter Autoren ist es unmöglich, mehr zu tun als das Auftau- 
chen und Wiederauftauchen von Klischees festzustellen. 


Quan vei la laudeta mover 
De joi sas alas contra’l rai 
Que s’oblid’ e’s laissa cazer 
Per la doussor qu’al cor li vai, 
Ailas! quals enveja m’en ve 
De cui qu’eu veja jauzion! 
Meravilhas ai, quar desse 

Lo cors de dezirier no’m fon. 


Ailas! tan cujava saber 

D’amor e tan petit en sai! 

Car eu d’amar no’m posc tener 
Celleis dont ja pro non aurai. 
Tout m’a mon cor et tout m’a se 
E mi mezeis et tot lo mon; 

E quan si’m tolc, nom laisset re 
Mas dezirier e cor volon. 


Anc non agui de mi poder 
Ni no fui meus deslor en sai 


Que’m laisset en sos olhs vezer, 
En un miralh que mout me plai, 
Miralhs, pos me mirei en te, 
M’an mort li sospir de preon; 
Qu’aissi'm perdei cum perdet se 
Lo bels Narcissus en la fon. 


De las domnas mi desesper; 


Jamais en lor nom fiarai, 
Qu’aissi cum las solh captener 
Enaissi las descaptenerai. 

Pos vei que nulha pro no’m te 
Ves leis que’m destrui e'm cofon, 
Totas las dopt e las mescre, 

Que ben sai qu’atretals se son. 


Schau ich die Lerche, die voll Lust 
Der Sonne sich entgegenschwingt 
Und dann, im Jubel ihrer Brust, 
Sich selbst vergißt und niedersinkt: 
Weh mir, da neid ich alles Glück, 
Das ich an andern Wesen seh; 
Ich staun, daß nicht im Augenblick 
Das Herz mir schmilzt vor 
Sehnsuchtsweh. 


Der Minne wähnt ich kund zu sein, 
Und bin doch, ach, so unbelehrt; 
Denn stets häng ich die Liebe mein 
An sie, die mir kein Glück beschert. 
Sie trug mein Herz, mein ganzes Ich, 
Sich selbst und alle Welt dahin, 
Und da sie ging, erfand ich mich 
Voll Sehnsucht nur und gierem Sinn. 


Nicht hab ich meiner selber Macht, 
Kenn mich nicht mehr, seit jener 
Stund, 
Da mir zuerst ihr Aug gelacht, 
Wie eines schönen Spiegels Grund. 
Als ich dich sah, du Spiegel hell, 
Stieg seufzend mir der Tod empor, 
Und ich verlor mich, wie am Quell 
Narziß, der schöne, sich verlor. 


Die Frau’n verwünsch ich ganz und 
gar, 

Nie mehr schenk einer Glauben ich; 

Wie sonst ich ihr Verteidger war, 

So laß von heut ich sie im Stich. 

Da mir nicht Eine Hilfe borgt 

Bei der, die mich zu Boden streckt, 

Mißtrau ich allen gleich besorgt, 

Da gleiche Art in allen steckt. 
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D’aisso’s fai ben femna parer 
Ma domna, per qu’eu l’o retrai, 
Quar vol so qu’om no deu voler 
E so qu’om li deveda fai. 

Cazutz sui en mala merce 

E ai ben fait cum fols en pon; 
E no sai per que m’esdeve 

Quar cujei pujar contral mon. 


Merces es perduda per ver, 

E eu non o saubi ancmai. 
Quar cil que plus en degr’aver 
Non a ges, et on la querrai? 

A quan mal sembla, qui la ve 
Que aquest caitiu desiron 

Que ja ses leis non aura be 
Laisse morir que no l’aon! 


Pos ab mi dons no’m pot valer 
Precs ni merces ni’l dretz qu’eu ai, 
Ni a leis no ven a plazer 

Qu’en l’am, jamais no lo’i dirai. 
Aissi'm part de leis e’'m recrel, 
Mort m’a e per mort li respon, 


E vau m’en, pos ilh no’m rete 
Faiditz en eissilh, no sai on. 


Tristans, ges non auretz de me 
Qu’eu m’en vau caitius, non sai on, 
De chantar me gic e’m recre. 

E de joi e d’amor m’escon. 
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Auch meine Herrin zeigt sich voll 
Als Weib (ich sag’s mit freiem Mut), 
Weil nie sie tun will, was sie soll, 
Doch, was man ihr verbietet, tut. 
Ich stürzte jäh in ihr Verschmähn, 
Wie von der Brücke stürzt der Tor, 
Weiß nicht, warum mir dies geschehn 
Nur weil zu hoch ich stieg empor. 


’ 


Die Gnade ist der Welt entführt 
(Und ich erfuhr’s nicht bis zuletzt), 
Denn sie, der sie zumeist gebührt, 
Hatnnichts von ihr— wo such ich jetzt? 
Wer, ach, säh’s ihrem Antlitz an, 
Daß sie mir armem Sehnsuchtsknecht, 
Den doch nur sie beglücken kann, 
Den Tod allein statt Hilfe brächt? 


Da alles Flehn vor ihr versagt, 
Nicht Gnade gilt und nicht Gebühr, 
Noch meine Liebe ihr behagt, 
Sprech ich davon nicht mehr zu ihr. 
Ich wandre still und tu Verzicht, 
Tod war ihr Wunsch, Tod mein 
Bescheid, 
Ich zieh dahin, sie hält mich nicht, 
Armund verbannt, wer weiß wie weit. 


» Tristan«, Ihr seht mich künftig.nicht: 
Ich zieh verbannt, wer weiß wie weit; 
Auf allen Sang tu ich Verzicht, 

Berg mich vor Lieb und Fröhlichkeit. 


(Deutsch von Franz Wellner)8 


Das Gedicht ist in coblas unissonans geschrieben, das heißt Stro- 
phen des gleichen Reimschemas unter Verwendung der gleichen 
Reimlaute in den jeweils korrespondierenden Zeilen der Strophen. 


8 Zitiert nach: Die Troubadours. Leben und Lieder. Verdeutscht und ein- 
geleitet von F. Wellner. Sammlung Dieterich 104 (Leipzig 1942), $. 39 ft. 
1966 erschien die 2. Auflage, herausgegeben von Hans Gerd Tuchel. 
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Das Schema ist also ababcdcd oder, legt man die Laute zugrunde, 
-er, -ai, -er, -ai, -e,-on, -e,-on. Das ist nach provenzalischen Maßstä- 
ben ein sehr simples Schema. Jede Zeile ist achtsilbig. Der Dichter 
müht sich nicht um irgendwelche speziellen Reimeffekte oder 
metrischen Effekte. Jede Strophe teilt sich in die pedes (pede), 
zwei Gruppen von je zwei Zeilen, und die cauda (cöa) von vier 
Zeilen. Wie wir sehen werden, besteht nach der vierten Zeile nicht 
nur eine strukturelle, sondern auch eine inhaltliche Unterteilung. 
Die letzten vier Zeilen, die die cauda als formales Modell benutzen, 
sind in der Tat eine cauda oder ein envoi des gesamten Gedichtes. 

Man könnte erwarten, daß die Einfachheit der formalen Struk- 
tur von Einfachheit des Gedankens begleitet wird, und das Ge- 
dicht ist tatsächlich oft so interpretiert worden, als sei es relativ 
naiv und unkompliziert. Das ist jedoch nicht der Fall. Jeder Ver- 
such, einen logischen Faden, eine Gedankenfolge im Gedicht zu 
finden, ist zum Scheitern verurteilt, wie es einem beim provenza- 
lischen Gedicht gewöhnlich ergeht. Wir müssen die Einheit auf 
anderem Wege suchen. 

Die erste Strophe ist von großer Bedeutung. Sie ist nicht nur 
eine konventionelle Huldigung an die Freuden des Frühlings, son- 
dern ein bedeutsames Bild, das auf verschiedene Weise das ganze 
Gedicht beherrscht. Die Lerche bewegt sich aufwärts zum Lichte 
hin; das Licht inspiriert sie zur Liebe, zum Aufwärtsdrängen nach 
der Quelle des Lichtes. Was sie fühlt, ist Freude, Erhebung, Drang, 
immer höher zu steigen, dem Licht entgegen, das sie inspiriert hat. 
So groß ist die Freude, die sie fühlt, daß sie wieder niedersteigen 
kann, noch benommen, und es nicht einmal merkt in der Süße des 
Begehrens — selbst wenn sie nicht das gesuchte Licht erreicht hat. 
Das Bild nimmt vier Zeilen ein. Die cauda wendet es auf den 
Dichter an. Er ist ebenfalls inspiriert, seine Dame auf diese Art zu 
lieben, wird aber daran gehindert. 

Bei der Beurteilung der Strophe sollte man nicht vergessen, 
daß das Bild der Dame, durch das Licht übertragen, im Herzen 
des Dichters das ideale Bild der Schönheit erweckte, welches dann 
für immer dort eingepflanzt wurde als Bild seiner Dame, dem er 
in Liebe entbrannte. Seine Seele sehnt sich wie die Lerche danach, 
die Quelle des Lichtes zu erreichen. 

Die zweite Strophe untersucht die Vorstellung des Verlustes 
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und der Vergessenheit. Denn der Dichter hat sich selbst verloren 
in seinem Drang nach oben, zum Licht: er hat sein Herz verlo- 
ren — das Zentrum seiner Gefühle — und seinen Geist — das Zen- 
trum seiner Gedanken —, aber nicht die Süße erlangt, die die Ler- 
che erreicht hat. Was er freiwillig gegeben hätte, ist ihm genom- 
men worden. Er strebt empor wie die Lerche, aber sein Nieder- 
steigen ist anders. Nichtsdestoweniger bleibt sein Wunsch zu stre- 
ben bestehen. 

Die dritte Strophe untersucht einen anderen Aspekt: den Ver- 
lust des Willens. Die Lerche hatte jedes Bewußtsein von sich ver- 
loren. So auch Bernart. Er hat keine Widerstandskraft mehr, nach- 
dem er in die Augen der Geliebten geschaut hat. Das Bild des 
Lichtes kehrt wieder, denn beim Anblick hat sich ihr Bild seiner 
Seele eingeprägt. Die ersten vier Zeilen beschreiben nun den Ver- 
lust des Willens. Die cauda ist, wie so oft, der Kommentar dazu. 
Die Geschichte von Narziß, der in den Teich fiel, weil er ihm als 
Spiegel für seine eigene Schönheit diente, ist wohlbekannt. Das 
Mittelalter hat der Idee eine Ausweitung gegeben. In mehreren 
Gedichten geht Narziß zugrunde, weil er die ideale Schönheit 
angeschaut hat und sich nicht von ihr losreißen kann. So ist es 
auch hier. Der Dichter ist nicht deshalb verloren, weil er in sein 
eigenes Spiegelbild in den Augen der Geliebten verliebt ist, son- 
dern wegen der idealen Schönheit, die er in den Augen findet. 
Warum erwähnt er dann überhaupt den Spiegel? Die Antwort 
lautet fast mit Sicherheit, daß der Spiegel als ein Ideal (»the glass 
of fashion«) gebraucht wird, und auch, daß er der Dame Seele 
widerspiegelt und dem Dichter gestattet, sich darein zu verlieben. 
Die Augen lassen die Seele der Geliebten sehen. Aber sie reflektie- 
ren auch das Bild der Dame in die Seele des Dichters, wo es sich 
mit der schon vorhandenen Vorstellung weiblicher Lieblichkeit 
verbindet. So wird in seiner Seele die Schönheit der Dame nicht ein 
vergänglicher physischer Eindruck, sondern ein unvergängliches 
Bild der Vollendung; ein Bild, das ebensosehr dem Dichter zu- 
gehört, als es ein Reflex der Dame ist. 

Nach diesem glänzenden Bild ist es enttäuschend, auf ein typi- 
sches Klischee der Troubadour-Dichtung zu stoßen: alle Frauen 
sind gleich, so will ich aufhören, mich zu ihrem Fürsprecher zu 
machen. Diese Ausweitung des Themas ist an sich logisch. Die fol- 


268 Die Lyrik im Mittelalter 


gende Strophe ist rätselhaft, denn die Aussage über den Wahn- 
sinnigen auf der Brücke ist schwer zu erklären — vielleicht bezieht 
sie sich auf die steilen Aufwege einer mittelalterlichen Brücke, die 
stark ansteigen und ebenso plötzlich wieder abfallen. Man kann 
nur annehmen, daß Bernart uns nahebringen will, man könne 
einer wankelmütigen Frau keineswegs trauen. Die Pointe ist natür- 
lich, daß Kraft und Sinn verlorengegangen sind, nachdem der 
Dichter in die Augen der Dame geschaut hat, aber kein Ersatz 
gefunden ist, wie der Weg ins Herz der Dame gefunden werden 
kann. Diese Verwirrung wird in der nächsten Strophe fein aus- 
gedrückt. Sie ist sorgsam konstruiert, um dies zu illustrieren. Es 
gibt kein Mitleid, denn Mitleid kann nur von der Dame gewährt 
werden. Sie inspiriert das Gefühl, das Mitleid hervorruft, spendet 
aber kein Mitleid. Wenn sie es täte, wäre die Sehnsucht natürlich 
nicht mehr vorhanden, die Liebesspannung wäre zerstört. Dies ist 
das ewige Problem der Troubadours: Wie kann die Dame huld- 
voll sein, ohne zugleich ihre Unerreichbarkeit zu zerstören, die sie 
ja erst zum Ziel der Sehnsucht werden läßt? Das Motiv wird auf 
andere Art in der cauda ausgedrückt. Die Dame fügt eine tödliche 
Wunde zu, die sie allein heilen kann. Heilte sie die Wunde, so 
verschwände ihre Aufgabe, denn es gäbe keine Sehnsucht mehr. 
Dieses Verhältnis von Gegensatz und Ergänzung ist in der Trou- 
badour-Dichtung reichlich vertreten. Die Liebeswunde und die 
Heilung der Liebe; der Pfeil und die Salbe; Liebe als Krieg und 
Liebe als tiefste Zuneigung. 

Die Lösung des Dichters ist in der letzten Strophe zu finden. 
Nur durch Abwesenheit kann er die Beziehung aufrechterhalten. 
Er stirbt an der Liebe, also will er für sie tot sein; sie will ihn nicht 
halten — was die Spannung beenden, aber ihn trösten würde —, so 
geht er — was die Spannung aufrecht, aber seine Liebe lebendig 
erhält. Dieser Gedanke der Trennung, die die Liebe bewahrt, ist 
vielleicht die wahre Erklärung der amor de lonh. Der envoi, der 
an die Dame unter ihrem senhal oder Decknamen Tristan? gerichtet 
ist (vielleicht wegen der bevorstehenden Trennung), wiederholt 
den Entschluß — Abwesenheit und kein Gesang. 

Nun ist völlig klar geworden, daß der Dichter der Dame sagen 


9 „Tristan« war vielleicht der Name des Sängers. 


Die Lyrik im Mittelalter 269 


möchte, sie sei grausam, weil sie seine Liebe nicht annehme. Doch 
jeder kannte die Konventionen dieser Art Dichtung: die Dame 
war tatsächlich unerreichbar. So ist das Bild der Lerche besonders 
angemessen, denn auch sie strebt nach einer unerreichbaren Quelle 
des Lichtes. Der Unterschied besteht darin, daß die Lerche ohne 
Verzweiflung wieder hinabsinkt, weil sie sich mit der Süße des 
Lichtes vollgesogen hat. Das kann der Dichter nicht, denn die 
Dame, die des Lichtes Quelle ist, versagt ihm die Möglichkeit. 
Ihre Haltung hindert ihn daran, das Licht zu genießen, das ihn 
von ihr aus erreicht, und anders als die Lerche muß er es ohne 
Süße wieder lassen. Die Einheit des Gedichts ist keineswegs voll- 
kommen. Aber was es an Einheit aufweist, entsteht aus der Grup- 
pierung der Bilder um das Bild der Eingangsstrophe. Es ist in pro- 
venzalischer Dichtung im allgemeinen lohnender, eine Einheit sol- 
cher Art zu suchen als eine logische Entwicklung von Ideen von 
Strophe zu Strophe. 

Die enge Verbindung einer bestimmten Einstellung zur Liebe 
mit einer bestimmten Iyrischen Form läßt sich gut zeigen an einem 
Vergleich zwischen canzon und alba. Beide Formen wurden öfters 
von ein und demselben Autor verwendet (elf albas sind erhalten, 
die früheste von Giraut de Bornelh), obwohl es anderseits viel- 
leicht bezeichnend ist, daß uns keine albas von Bernart de Ventador 
bekannt sind. Die alba ist höchst konventionell. Das Gedicht be- 
schreibt unweigerlich den Abschied eines Ritters von seiner Dame 
beim Morgengrauen, und es wird völlig deutlich gemacht, daß 
ihre Liebe illegitim ist und ein Geheimnis bleiben muß. Es gibt hier 
keine spirituelle Liebe. Das Gedicht ist öfters in Dialogform und 
gewöhnlich vom Gesichtspunkt der Dame geschrieben. Der Wäch- 
ter (gardador), der das Heraufkommen des Morgens ankündigt, 
- kann freundlich, feindlich oder neutral zu den Liebenden stehen. 
Viel Nachdruck wird gelegt auf die Tätigkeit lügnerischer Zwi- 
schenträger (lauzengers) und überhaupt auf die Schwierigkeiten, 
eine solche Liebesaffäre zu betreiben. Daß die Gedichte eine wirk- 
liche Situation widerspiegeln können, ist klar, aber die Situation 
selbst ist so konventionell ausgestaltet, daß sie fast absurd wirkt 
und nur sehr wenigen Abwandlungen ausgesetzt ist. Die Haupt- 
figuren bleiben schattenhaft, besonders der Liebhaber. Das Gedicht 
konzentriert sich ganz auf die Gefühle beim Abschied und auf 
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die Erinnerung an die Wonnen der vergangenen Nacht. Seine 
Struktur ist selten so komplex wie die des canzon, obwohl es die 
gleichen metrischen und strophischen Formen verwendet. Ein gutes 
Beispiel für eine alba ist das glanzvolle Gedicht des Giraut de 
Bornelh (etwa 1170-1200) »Reis glorios, verais lums e clartatz« 
(»Glorreicher König, wahres Licht und Klarheit«), das, nach seiner 
großartigen Eingangsrede an die Sonne, aus einem Dialog der Lie- 
benden beim Abschied besteht. 

Zu den kraftvolleren Erzeugnissen provenzalischer Dichtung 
gehören die sirventes oder Kommentargedichte und die tenzons, 
Debattengedichte. Fast jeder Gegenstand kann diskutiert werden, 
und einige sind rein theoretisch, zum Beispiel die berühmte Debatte 
zwischen Peire Vidal und dem König von Navarra über die Frage, 
ob der Ritter oder der König den besseren Liebhaber abgebe; die 
Pointe dabei ist, daß der Ritter kein Handicap zu überwinden 
braucht, denn nicht der höhere Rang seines Rivalen, sondern nur 
die Persönlichkeit des Liebhabers allein zählt. Die sirventes stellten 
oft kräftigen und rückhaltlosen Kommentar zur Politik des Tages 
dar, und die Dichter nahmen kein Blatt vor den Mund. Richard 
Löwenherz wird von Bertran de Born gezüchtigt, weil er es ver- 
fehlte, seinen Verbündeten zu Hilfe zu kommen 10, Solche Ge- 
dichte verdanken den zeitgenössischen lateinischen Satirikern viel, 
wie man leicht sieht, wenn man sie mit Sammlungen wie der von 
Wright, Anglo-Latin Satirical Poems, vergleicht, aber sie sollten 
auch als Werke von Dichtern verstanden werden, die sich mit dem 
höfischen Milieu, in dem sie wirkten, identifizierten. Das Liebes- 
gedicht und das politische Gedicht waren letzten Endes beide Aus- 
druck professionellen Dichtertums und für eine kleine gebildete 
Schicht bestimmt. Der Dichter suchte seinem Gönner zu gefallen 
und die besten ihm erreichbaren Muster konventionell anerkannter 
Typen zu liefern. Einige sirventes zeigen, wie er seine Kunst zu 
Zwecken des Schimpfes verkehren konnte, wenn der Gönner sich 
als undankbar erwies. 

Zwei Typen lyrischer Dichtung sind in der provenzalischen 
Dichtung relativ wenig vertreten, der Kreuzzugsgesang und die 


10 Dante hat ihn wegen seines kriegerischen Wesens und seiner Aufrei- 
zungen zum Kampf in die Hölle getan. 
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pastourelle. In der vida des Marcabru finden wir den interessan- 
ten Hinweis, daß er pastourelles »nach der alten Art« schrieb. 
Wir würden sehr gern wissen, wie diese war. Fest steht, daß er 
ein sehr schönes Beispiel des Genres gab, von fast feenhafter Stim- 
mung, aber nach ihm finden wir keine Beispiele bis tief ins drei- 
zehnte Jahrhundert hinein. Der neue Typ verläßt die Sinnlichkeit 
und Derbheit, die wir aus älteren und zeitgenössischen nordfran- 
zösischen Beispielen kennen, und wird klassischer Hirtendichtung 
sehr ähnlich. Das Bauernmädchen erweist sich als viel witziger als 
der Ritter, und die Gedichte bestehen meist aus einer temperament- 
vollen Absage des Mädchens an die Verführungsargumente des Rit- 
ters. Die pastourelle war zweifellos kein bevorzugter Typ während 
der Blütezeit provenzalischer Dichtung, vielleicht weil man sie für 
ein gebildetes Publikum als zu gering ansah. Der Kreuzzugsgesang 
wurde von ein paar provenzalischen Autoren geschrieben, aber wir 
behandeln ihn besser zusammen mit der Dichtung der trouveres 
des nördlichen Frankreich, wo er sich am stärksten entwickelte. 
Wie gesagt, die provenzalische Lyrik ist wesentlich das Werk 
von Berufsdichtern mit technischem Geschick. Wenige ihrer größ- 
ten Vertreter waren selbst Edelleute, aber sie schrieben für adlige 
Gönner. Ihre Werke haben die glatte Unpersönlichkeit des wahren 
Berufsdichters, mit Nachdruck auf Formschönheit und vollendeter 
Handwerklichkeit. Was auch immer der Ursprung ihrer Vergötte- 
rung der Frau und der spiritualisierten Liebe gewesen sein mag, es 
paßte gut zu den sozialen Gegebenheiten und zu der Gesellschaft, 
für die sie schrieben. Liebesbeteuerungen sind der Schmeichelei 
nahe verwandt, und die Wirkungen der Liebe auf den Mann sind 
am besten geeignet, dem weiblichen Ich zu schmeicheln. Die be- 
sten Dichter sind in der Lage, diese Beteuerungen mit einer wahren 
Weißglut der Leidenschaft und reinen Begeisterung zu erfüllen, 
aber solche Beispiele sind relativ selten. Das provenzalische Liebes- 
gedicht bleibt distanziert, ist gelegentlich ironisch, zuweilen fast 
brutal, doch niemals wirklich mit der Beschreibung von Einzelhei- 
ten einer Liebeserfahrung befaßt, selbst wenn eine bestimmte 
Dame angesprochen wird. Der Ausdruck der Liebesgefühle in 
kunstvollster Form ist Ziel der Bemühung, und hierin ist es un- 
übertroffen. Es würde schwerfallen, in der europäischen Literatur 
eine Periode zu finden, in der solche gewaltigen Schritte in Richtung 
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auf Meisterschaft im Gebrauch der Bildsprache, des Metrums und 
der Darstellung der Schönheit durch poetisches Ornament gemacht 
worden sind. Diese Meisterschaft der Form war der große Beitrag 
der provenzalischen Lyriker zur Literatur. Doch die Einstellung zur 
Frau und zur Liebe, die sie feierten, ob wirklich gefühlt oder nicht, 
hinterließ ebenfalls einen unauslöschlichen Eindruck auf europäische 
Haltungen. Jahrhundertelang folgten europäische Liebesgedichte 
ihrem Beispiel und behandelten die Damen als idealisierte Wesen, 
über jeder sinnlichen und fleischlichen Begier. 

In den meisten Beziehungen ist die Lyrik der trouveres Nord- 
frankreichs nur eine blasse Nachahmung der provenzalischen. Selbst 
die besten Autoren wie Blondel de Nesles (um 1190), Conon de 
Bethune (etwa 1180-1220) und Thiebaut de Champagne (1201 bis 
1253) weisen bedeutend weniger Geschick bei der Behandlung 
lyrischer Themen auf als ihre provenzalischen Zeitgenossen. Ihr 
formales Können ist sehr begrenzt, und sie sind auch keineswegs 
Meister der Bildsprache. Nur in zwei Gattungen, der pastourelle 
und dem Kreuzzugsgesang, sind sie überlegen. Die pastourelle ist 
in der französischen Literatur so gut vertreten (130 gegenüber nur 
25 in der provenzalischen), daß wir keine Mühe haben, ihre Ent- 
wicklung zu verfolgen. In ihrer einfachsten Form ist sie der Bericht 
eines Ritters, der ein Bauernmädchen Schafe hüten oder einfach 
im Walde wandern sieht. Seine Annäherung ist die von Andreas 
Capellanus empfohlene. Er geht zu ihr und bittet sie offen um 
ihre Liebe; jede Weigerung versucht er entweder durch Schmei- 
chelei oder durch Versprechungen zu überwinden. Wenn diese zu 
nichts führen, geht er zu Bestechung und als ultima ratio zu physi- 
scher Gewalt über. Am Ende des Gedichtes reitet er lachend da- 
von und erfreut sich an des Mädchens Unglück. Die pastourelle ist 
weder anmutig noch fein. Sie ist vom Standpunkt der herrschenden 
Klasse aus geschrieben und spiegelt nur zu gut die sozialen Be- 
ziehungen des Adels zu den Bauern. Ihre Haltungen gehören zum 
sozialen Bild der Zeit genauso wie die der canzone. Wahrschein- 
lich wurde sie als eine Art komisches Gedicht aufgefaßt und 
möglicherweise sogar als eine Art Satire auf die höfische Liebe 
verwendet. Ihre weitere Entwicklung jedenfalls scheint in diese 
Richtung zu deuten, denn mit dieser werden einige neue Züge ein- 
geführt. Das Bauernmädchen wird lebhafter, entschiedener in ih- 
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rem Widerstand, und der Ritter findet sich häufiger mit ihrem 
bäuerlichen Liebhaber, Robin, konfrontiert und wird gezwungen, 
Reißaus zu nehmen vor Drohungen und wirklichen Schlägen. Der 
komische Kampf zwischen Ritter und Bauer führt somit ein Ele- 
ment der Burleske ein, das man nicht nur in der pastourelle, son- 
dern auch in musikalischen Schauspielen wie Robin et Marion fin- 
den kann. Der Bauer entwickelt sich aus einem hilflosen Klotz und 
tritt für seine Rechte ein. Die pastourelle blieb über viele Jahr- 
hunderte in verschiedener Form bestehen, behielt aber immer den 
Konflikt zwischen zwei Ständen als Grundlage bei und verlor auch 
nicht die burlesk-komische Manier. 

Der Kreuzzugsgesang war ursprünglich ein Aufruf, alle welt- 
lichen Dinge liegenzulassen und Gottes Krieg mit reinem Herzen 
zu kämpfen. Der früheste in der Provence ist einer von Marcabru; 
im ganzen sind 35 erhalten, die meisten ernsthafte Rufe zu den 
Waffen. 

Die Kreuzzugsgesänge Nordfrankreichs weisen bedeutend mehr 
Abwechslung auf. Sie waren vielleicht von der populären chanson 
de toile beeinflußt, dem Lied einer von ihrem in den Krieg ge- 
zogenen Liebhaber verlassenen Frau. Oft wird der Kreuzzug 
nur als Vorwand benutzt, um die Frage der Wirkung der Tren- 
nung auf die Beziehungen des Dichters zu seiner Dame zu behan- 
deln und die Qualen der Wahl zwischen Gottesdienst und Liebes- 
dienst darzulegen. Die Idee der Trennung von Körper und Seele 
wird in diesem Zusammenhang fast ein Klischee, und viele Kreuz- 
zugsgesänge sind schließlich nichts anderes als versteckte Liebes- 
gedichte. 

Die Iyrische Inspiration im Nordfrankreich des zwölften und 
dreizehnten Jahrhunderts ist unerheblich. Die größten literarischen 
Leistungen der Region lagen, wie wir gesehen haben, auf dem 
Gebiet des Romans. Erst im vierzehnten Jahrhundert brachte 
Frankreich zwei große Iyrische Dichter hervor, Guillaume de Ma- 
chaut (ca. 1300-1377) und Eustache Deschamps (ca. 1346—1406), 
die neue strophische Formen entwickelten und musikalische Beglei- 
tungen (das motet ist weitgehend Machauts Erfindung, und beide 
trugen viel dazu bei, Typen mit Refrain wie virelai und ballade zu 
vereinheitlichen). Aber selbst diese zwei Meister haben wenig In- 
spiration oder Interesse an der Aussage. Sie behandeln die ab- 
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genutzten Themen des Sittenverfalls, des Liebeskummers und des 
Alters fast ad nauseam. Ihr Hauptinteresse besteht in ihren Kom- 
mentaren zur zeitgenössischen Szene und ihren persönlichen Re- 
aktionen auf wichtige historische Ereignisse. Beide waren gelehrte 
Männer, und ihre Dichtung steht tatsächlich der Tradition der 
mittelalterlichen lateinischen Dichtung näher als den vorangegange- 
nen volkssprachlichen Gedichten. Nur Frangois Villon (143 1—-ca. 
1463) kann als Erbe der Tradition offenherziger Meinungskund- 
gabe und wirklicher innerer Bewegung gelten, die gelegentlich bei 
den besten der Troubadours zu finden war. 

Ein oberflächlicher Blick auf den deutschen Minnesang enthüllt 
seine vollständige Abhängigkeit von französischen und proven- 
zalischen Vorbildern. Gründlichere Untersuchung macht diese Ab- 
hängigkeit wieder ungewisser. Einige französische Kritiker wie 
Jeanroy behandeln sowohl die deutsche wie die italienische Lyrik 
des zwölften und dreizehnten Jahrhunderts als bloße Ableger der 
französischen. Die mehr nationalistischen Kritiker in Deutschland 
leugnen jede Abhängigkeit. Beide Positionen sind unhaltbar, aber 
die Beziehung zwischen der Lyrik der beiden Länder ist nicht 
leicht festzustellen. Das Vorhandensein einer Schule lyrischer Dich- 
tung in der Donaugegend um die Mitte des zwölften Jahrhunderts 
kompliziert die Sache erheblich. Ein als Der von Kürenberg be- 
kannter Dichter schrieb, wie wir aus einer Bemerkung in seinem 
eigenen Werk wissen, eine Reihe lyrischer Strophen, deren Ord- 
nung und Verbindung schwer auszumachen ist, in der Versform, 
die vom Nibelungenlied her bekannt war. In ihnen gibt es wenig, 
was »höfisch« oder »spirituell« in der Haltung genannt zu werden 
verdient. Mehrere sind »Frauenstrophen«, vom Standpunkt der 
Frau aus geschrieben, die sich offen nach ihrem Liebhaber sehnt. 
Der Mann ergreift das Wort und macht klar, daß die Frau ihn 
nehmen muß, wie er ist, oder gar nicht. Es gibt keine unterwür- 
figen Kriechereien oder Beteuerungen unsterblicher Liebe und un- 
belohnten Dienstes. Der Nachdruck liegt gewöhnlich auf dem 
Schmerz des Abschieds oder der Schwierigkeit, die Liebe zu erlan- 
gen. Aber einige höfische Vorstellungen sind schon erkennbar, 
wenn auch rudimentär: die Erhebung der Liebe (wenn auch noch 
unanalysiert), die Gegenwart eines eifersüchtigen Rivalen und eines 
Spions. Trotzdem dominiert der Mann, und die Liebe ist noch eine 
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elementare Kraft. Der Einfluß romanischer Lyrik auf den Küren- 
berger ist äußerst gering, aber bei Dietmar von Aist schon deut- 
licher. Sein charmantes tageliet (alba) zeigt viele Eigenheiten der 
provenzalischen Form !!, 

Französischer Einfluß scheint sich zuerst in der Rheingegend 
bemerkbar gemacht zu haben, wie zu erwarten stand. Er ist gekenn- 
zeichnet durch die Rolle der Frau als Gegenstand der Verehrung, 
als höheres Wesen, durch die Vorstellung vom Minnedienst und 
die Idee des moralischen Aufschwungs, der von der Liebe vermit- 
telt wird. Zeitgenossen meinten, Heinrich von Veldeke sei für den 
Wandel weitgehend verantwortlich, aber sie dachten wahrschein- 
lich mehr an seine Übernahme romanischer Versbehandlung. Fest 
steht, daß er den »paysage de printemps« (Natureingang) einführt, 
aber man kann noch nicht sagen, daß seine Auffassung der Liebe 
die des canzon ist. Echte Seelenverwandtschaft findet sich erst im 
Werk Friedrichs von Hausen, eines Adligen aus hervorragender 
Familie, der bestimmt zu seinem eigenen Vergnügen dichtete und 
nicht für einen Gönner. 

An dieser Stelle sollen eine oder zwei allgemeine Bemerkungen 
über die Minnesänger gemacht werden. Unter denen, die im all- 
gemeinen als die besten deutschen Lyriker angesehen werden, wa- 
ren Friedrich von Hausen, Heinrich von Morungen und Albrecht 
von Johannsdorf, soweit wir sehen können, keine Berufsdichter, 
sondern Männer von Vermögen, die zu ihrem eigenen Vergnügen 
schrieben. Reinmar genoß die Protektion der Herzöge von Öster- 
reich. Walther von der Vogelweide war entschieden ein Berufs- 
dichter. Nach ihm finden wir eine große Buntheit der sozialen Um- 
stände. Es ist jedoch wichtig festzuhalten, daß die frühen Dichter 
Dichtung um ihrer selbst willen betrieben. Zweitens ist bemer- 
kenswert, daß in einem Zeitalter, in dem die Autoren sich mit be- 
sonderem Eifer an eine frühere Autorität anschlossen, kein bedeu- 
tender Minnesänger je einen romanischen Autor erwähnt oder eine 
Dankesschuld zugibt. Ferner ist die Zahl der Gedichte, für die man 
ein romanisches Modell nachweisen kann, unbedeutend. Die Musik 


11 Die Gedichte dieser Autoren findet man in Minnesangs Frühling 
(Leipzig: Hirzel 1950). Vgl. Max Ittenbach, Früher deutscher Minne- 


sang (Halle: Niemeyer 1939). 


276 Die Lyrik im Mittelalter 


ist vielleicht entlehnt worden, aber wörtliche Nachahmung läßt sich 
sehr schwer nachweisen "2. 

Und doch ist die Struktur des deutschen Gedichts unleugbar 
von romanischen Modellen abzuleiten. Wir finden nie die versuchte 
Virtuosität der provenzalischen Dichtung — obwohl ein paar spä- 
tere Autoren sich zum Narren machen, wenn sie sich an überzoge- 
nen Reimmustern versuchen —, aber die dreiteilige strophische 
Form des canzon ist im deutschen Liebeslied sehr verbreitet, und 
es wäre möglich, für fast jede strophische Form, die im Minne- 
sang verwendet wird, ein provenzalisches Vorbild zu finden. Die 
Auffassung der Liebe ist ebenfalls der provenzalischen Dichtung 
entnommen. Man findet alle geläufigen Aussagen — über die Demut 
des Liebhabers, die Vollkommenheit der Dame, die Verzweiflung 
über Zurückweisung und die Furcht, daß das Fahrenlassen der 
Hoffnung schlimmer wäre. Die von den Minnesängern gefeierten 
Damen scheinen womöglich noch grausamer zu sein als ihre proven- 
zalischen Entsprechungen. Man findet auch die gleichen Bilder — 
Liebeswunde und Liebesheilung, Vergleich der Dame mit Sonne 
und Mond, das Motiv des Vogels als Boten. Entsprechungen für 
all das lassen sich in der provenzalischen Dichtung finden und sind 
gefunden worden. 

Trotz dieser klaren Verbindung ist der deutsche Minnesang 
nicht das gleiche wie der provenzalische canzon. Der Hauptgrund 
hierfür liegt in einer Verschiebung des Nachdrucks. Der provenza- 
lische Troubadour sang meist für irgend jemanden. Seine Liebes- 
lieder waren an eine Person gerichtet, und selbst wenn das nicht 
der Fall war, wurde die Form des canzon weitgehend bestimmt 
durch das zugrundeliegende panegyrische Element. Dieses Element 
ist in der deutschen Lyrik verdunkelt oder gar nicht vorhanden. 
Die Dame ist ein gänzlich schattenhaftes Gebilde, und die ihr ge- 
bührende Pflicht ist weitgehend formal. Der Dichter befaßt sich 
nicht mit den Gefühlen der Dame, sondern mit seinen eigenen, 
und man sagt nicht zu viel, wenn man den besten Minnesang als 


12 Texte und Musik von Gedichten, die Übereinstimmung aufweisen, fin- 
det man in Trouveres und Minnesänger (BandI [Texte], ed. Istvan 
Frank, Band II [Musik], ed. W. Müller-Blattau, Saarbrücken: West- 
Ost 1952, 1956). Rudolf von Fenis weist die häufigsten Übereinstim- 
mungen mit der provenzalischen Lyrik auf. 
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Reflexionsdichtung kennzeichnet. Daher ist das Thema »Was ist 
Minne?« in der deutschen Dichtung sehr verbreitet und nicht nur 
eine rhetorische Frage, denn die meisten Gedichte gehen in logi- 
scherer Art, als das in der provenzalischen Dichtung der Fall war, 
dazu über, die Gefühle und Haltungen des Dichters zu analysieren. 
Die Mehrzahl der Dichter vor Walther von der Vogelweide unter- 
scheidet zwischen Liebe, der mehr natürlichen, oft sinnlichen Zu- 
neigung, und Minne, der ergebenen, spiritualisierten Anbetung, die, 
obwohl sie nach Erfüllung verlangt, sie doch fürchtet, weil sie das 
Ende der idealen Vorstellung bedeuten würde3. In den Gedichten 
über wahre Minne gibt es immer eine Spannung zwischen dem 
Verlangen des Dichters nach Erwiderung der Liebe durch die Dame 
und der Furcht, sie könnte ihren Wert mindern und so sein Ideal 
vernichten, wenn sie ihn zu bemerken geruht. Minne ist somit 
wesentlich Kummer, denn sie kann keine mögliche Erfüllung fin- 
den, soll sie ideal bleiben!*, Drei Dichter und nur drei haben 
Minnesang in seiner höchsten Form verfaßt: Friedrich von Hausen 
(Blütezeit 1180-90), Heinrich von Morungen (1190-1200) und 
Reinmar der Alte (1180-90). Der letzte brachte die Technik der 
Analyse zur Vollendung, eine Tatsache, die ausdrücklich von 
mehreren Zeitgenossen anerkannt wurde, unter ihnen Gottfried 
von Straßburg. Reinmar war vor allem berühmt wegen seiner 
Melodien, und die Wirkung seiner Gedichte muß vor allem auf 
einer subtilen Verbindung von Wort und Musik beruht haben. 
Sein Thema ist immer melancholische Liebe. Er schreibt keine 
pastourelle, keine alba, kein Gedicht mit politischem Kommentar. 
Die einzige Abwechslung ist eine schöne Elegie, die der Witwe des 
Herzogs Leopold in den Mund gelegt wird. Reinmar arbeitete ein 


13 Viele Kritiker haben zwei voneinander völlig verschiedene Begriffe zu 
unterscheiden gesucht. Vgl. P. Schmid, »Die Entwicklung der Begriffe 
»Minne« und »Liebe» im deutschen Minnesang bis Walther«, Zeitschrift 
für deutsche Philologie LXVI (1941); A. Moret, »Qu’est-ce que la minne? 
Contribution a l’Etude de la terminologie et de la mentalit& courtoises«, 
Etudes Germaniques IV (1949). Herbert Kolb, in Der Begriff der 
Minne (Tübingen: Niemeyer 1958) geht ins Detail. »Niedere Minne«, 
wie sie Walther zugeschrieben wird, nennt man besser natürliche 
Liebe. 

14 Vgl. Kolb, Begriff der Minne, für ins einzelne gehende Analyse. 
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beschränktes, spezifisches Liebesvokabular heraus, das viel enger 
war als das der provenzalischen Dichter. Er spielte jede mögliche 
Variation seines Themas durch — mit dem Ergebnis, daß der 
spätere Minnesang entweder eine schwache Wiederholung oder 
Nachahmung bleiben oder neue Wege suchen mußte. Friedrich 
von Hausen und Heinrich von Morungen zeigen mehr Variationen. 
Der erste, der auf einem Kreuzzug im Osten getötet wurde, schrieb 
zwei oder drei Kreuzzugsgesänge, in denen die stehenden Motive 
der Trennung von Herz, Körper und Seele neues Leben annehmen. 
Das Herz möchte bei der Dame verweilen, die Seele für Gott 
kämpfen. Seine Bearbeitung des Problems ist mystisch in ihrer 
Intensität und Sprache, denn er sieht das Herz immer noch bei der 
Dame, bei ihr sicher aufgehoben, so daß seine Seele frei ist für 
Höheres. In diesem Gedicht wird die Liebe zur Dame mit 
seiner Liebe zu Gott gleichgesetzt. Heinrich von Morungen ist, ob- 
wohl nicht so subtil wie Reinmar, wahrscheinlich der bessere 
Dichter. Er schreibt ein glanzvolles Tagelied (alba), nicht ohne 
Humor, und eine Art »höfischer« pastourelle. Seine Stärke sind 
gewagte Bilder und große Anschaulichkeit. Das Minnelied, das nun 
folgt, zeigt das Beste sowohl am Minnesang als auch an Heinrich 
von Morungens Dichtung. Das Gedicht ermöglicht einen instruk- 
tiven Vergleich mit dem von Bernart de Ventador. 


Mirst gesch@n als eime kindeline, 

daz sin schönez bilde in eime glase ersach 
unde greif dar näch sin selbes schine 

sö vil biz daz ez den spiegel gar zerbrach. 
dö wart al sin wünne ein leitlich ungemach. 
alsö dähte ich iemer frö ze sine, 

do ich gesach die lieben frouwen mine 
von der mir bi liebe leides vil geschach. 


Minne, diu der werlde ir fröide m£ret 

set, diu brähte in troumes wis die frouwen min 
dä min lip an släfen was gek&ret 

und ersach sich an der besten wünne sin. 

dö sach ich ir werden tugende, ir liehten schin, 
schöne und für alle wip geh£ret; 

niwan daz ein lützel was verseret 

ir vil fröiden richez rötez mündelin. 
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Gröze angest hän ich des gewunnen, 

daz verblichen süle ir mündelin so röt. 

des hän ich nu niuwer klage begunnen, 

sit min herze sich ze solcher sw£re böt, 

daz ich durch min ouge schouwe solche nöt, 
sam ein kint daz wisheit unversunnen 
sinen schaten ersach in einem brunnen 

und den minnen muose unz an sinen töt. 


Höer wip von tugenden und von sinne, 

die enkan der himel niender ummevän, 

sö die guoten diech vor ungewinne 

fremden muoz und immer doch an ir bestän. 

öwe leider, jö wänd ichs ein ende hän, 

ir vil wünneclichen werden minne: 

nu bin ich vil küme an dem beginne. 

des ist hin min wünne und ouch min gerender wän. 


Die erste Strophe setzt ein mit einem wirkungsvollen Gebrauch des 
Spiegel-Bildes, das bereits behandelt wurde. Zunächst erscheint es 
als ein einfacher Vergleich — ein gedankenloses Kind, entzückt von 
seinem Ebenbild, versucht es zu greifen und zerstört so unwider- 
bringlich die Quelle seines Vergnügens. Es gibt jedoch tiefere 
Schichten. Der Spiegel war das Symbol der Vollkommenheit, das 
Spiegelbild ideal und unerreichbar, so daß der Dichter, der ver- 
sucht, seine ideale Liebe in die Wirklichkeit umzusetzen, das ideale 
Bild zerstört. Vollkommene Liebe kann nur im Spiegel der Voll- 
kommenheit existieren. Jeder Versuch, sie physisch zu fassen, zer- 
stört sie unweigerlich auf immer. Das Kind, das sein Spiegelbild 
sieht, glaubt, eine andere Person sei dort. Es weiß nicht, daß die 
Schönheit nur eine Spiegelung seiner selbst ist und daß ihre Er- 
haltung von dem Vorhandensein des Spiegels abhängt. So hat auch 
der Dichter nicht erkannt, daß nur im Spiegel seiner Liebe seine 
Freude möglich war. Viele andere Assoziationen des Spiegel-Bildes 
stellen sich ein — das Täuschende des Spiegels, seine magische Kraft, 
die Geliebte sichtbar zu machen. Auch der Geist ist ein Spiegel, 
denn er reflektiert den Sinneseindruck und vergleicht ihn mit dem 
Ideal. Im Abgesang macht der Dichter klar, er habe geglaubt, seine 
ideale Liebe könne stets fortbestehen, als er seine Dame in Wirk- 
lichkeit sah — aber all seine Liebe verkehrte sich in Kummer. 
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Die zweite Strophe verfolgt dasselbe Thema, diesmal unter Ver- 
wendung des Traummotivs. Wieder kann der Dichter die ideale 
Schönheit der Dame betrachten und ihre vielen Tugenden be- 
wundern, aber wieder nur in der Phantasie. Auch Träume sind 
insubstantiell und täuschend, und wieder gibt es in der Freude des 
Dichters eine Trübung, denn der rote Mund der Dame, das Symbol 
ihrer vollkommenen Schönheit, ist ein wenig, ganz wenig ver- 
sehrt. Wir können nur erraten, was sie betrübt — Schmerz, Sehn- 
sucht oder Ärger. 

Was auch immer die Ursache ist — die Freude des Dichters ver- 
kehrt sich in Furcht, Furcht wegen des Verlustes der idealen Schön- 
heit, Furcht wegen des Verlustes der Liebe. Wieder haben ihm 
seine Augen Elend gebracht, denn das Bild ihres Kummers er- 
neuert in ihm alle Sehnsucht und Begierde. Das Spiegel-Bild kehrt 
wieder, aber diesmal in abgewandelter, wahrscheinlich von Bernart 
de Ventador stammender Form, denn der Brunnen, in dem das 
Kind sein Spiegelbild sieht, ist unzerstörbar, und seine Konzentra- 
tion auf seine ideale Liebe wird bis zum Tode währen, selbst wenn 
die Schönheit für immer unerreichbar bleibt. Die Parallele zu Nar- 
ziß ist unübersehbar: auch er starb in der Betrachtung des idealen 
Schönen, aber es braucht nicht hervorgehoben zu werden, daß hier 
keine Spur von Narzißmus vorliegt. Der Nachdruck liegt auf der 
Liebe zur Schönheit bis zum Tode — eine Liebe, die, wie der 
Dichter bemerkt, sich gegen alle »Weisheit« behauptet. 

Die letzte Strophe stellt die Situation der Spannung in einfachen 
Ausdrücken dar. Für solche Liebe gibt es kein Ende und keine 
Erfüllung. Die Dame muß immer fern bleiben und doch auch 
immer nah. Der Anfang ist das Ende und das Ende noch der An- 
fang. Liebe und Kummer sind untrennbar miteinander verbunden. 
Nur der Dame hohe Eigenschaften können solche Spannung er- 
träglich machen. 

Das Gedicht ergeht sich in Antithesen, besonders solchen, die 
Freude und Schmerz ausdrücken, und bezeichnenden Wortgegen- 
überstellungen (zum Beispiel in der ersten Strophe: »wünne ein 
leitlich ungemach«). Das Wort schin mit seiner doppelten Be- 
deutung von »Schönheit« und »Schein« ist das bezeichnendste des 
Gedichts, denn es enthält die wesentlichen Elemente der Schönheit 
und des Täuschenden des Lichts, die die ganze Bildlichkeit durch- 
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ziehen. Wenige Dichter haben mit so großer Wirkung die As- 
soziationen einer Reihe von Metaphern verwendet, um einen 
komplexen Seelenzustand zu vermitteln. 

Es verdient beachtet zu werden, daß bei den besten Dichtern 
des Minnesangs der Natureingang eher die Ausnahme als die Regel 
ist. Nach Walther von der Vogelweide wird er eine starre und er- 
müdende Formel. Das Tagelied ist ebenfalls selten, obwohl 
Wolfram von Eschenbach einige glanzvolle Beispiele dichtete. Die 
früheren Minnesänger gebrauchen ein oder zwei Typen, die in der 
provenzalischen Dichtung rar oder nicht vertreten sind. Wir haben 
bereits die Frauenstrophe oder Klage der Frau erwähnt. Sie stirbt 
mit dem Aufkommen des wahren Minnesangs aus. Eine andere 
Form, der Wechsel, ist eine Reihe von Strophen, in denen Mann 
und Frau abwechselnd ihre Gedanken zum besten geben, obwohl 
sie nicht eigentlich zueinander sprechen. Eine Abart dieses Typs ist 
das Botenlied, in dem die Dame ihre Gedanken einem Boten mit- 
teilt, ihre Liebe derart kundtuend und doch die konventionelle 
. Distanz wahrend. Auch der Mann kann sich dieser Form bedienen. 
Offensichtlich sind beide Formen mit dem salut d’amour verwandt, 
einer Art brieflicher Liebeserklärung, die man in lateinischer und 
provenzalischer Dichtung findet. Alle. diese Typen werden im 
späteren Minnesang sehr selten. 

Es ist kein Zufall, daß der Minnesang seinen Höhepunkt in so 
kurzer Zeit erreichte. Viele der metrischen und poetischen Errun- 
genschaften waren bereits in französischen Vorbildern zugänglich. 
Der spezifisch deutsche Beitrag, die eingehende Beschäftigung mit 
der Haltung des Dichters der reinen Liebe gegenüber, war von so 
begrenztem Umfang, daß die volle Entwicklung innerhalb weniger 
Jahre erreicht wurde. Das Ergebnis war, daß die zahlreichen 
späteren Minnesänger nichts mehr hinzuzufügen hatten. Sie wieder- 
holten die alten Konventionen und vermochten sich von ihren Vor- 
bildern nur noch durch leichte Abwandlungen der Form oder des 
Nachdrucks zu unterscheiden. Meist bieten sie langweilige Lektüre. 
Der größte der mittelalterlichen deutschen Lyriker, vielleicht der 
größte lyrische Dichter des mittelalterlichen Europa, fand die Kon- 
ventionen des Minnesangs zu einengend für seinen Genius. Walther 
von der Vogelweide (ca. 1170 bis ca. 1228) war Berufsdichter im 
vollsten und besten Sinn des Wortes. Wahrscheinlich in Tirol ge- 
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boren, lernte er die Kunst des Minnesangs am österreichischen Hof 
unter Reinmar. Danach war sein Leben eine Folge von Aufent- 
halten an den Höfen seiner Gönner, bis er schließlich 1220 von 
Kaiser Friedrich II. ein kleines Lehen bei Würzburg empfing. Seine 
frühesten Gedichte sind ganz in der Tradition des Minnesangs ver- 
faßt. Sie sind gute Muster der Gattung, erreichen aber nicht die 
besten von Reinmar oder Heinrich von Morungen. Für Walther 
war die Gattung zu künstlich, zu eng begrenzt, zu unnatürlich. Der 
letzte Ausdruck wird bewußt verwendet, denn Walther hat das 
Liebesgedicht der Natur zurückgegeben. Für ihn war die Liebe 
wie für alle großen Lyriker etwas Natürliches, ein Teil der 
wachsenden Welt. Er verwendet den paysage ideal nicht als bloßen 
Prolog, sondern als Rahmen, in dem sich die Liebe natürlich ent- 
wickelt. In seinen reifen Liebesgedichten sind melancholisches 
Grübeln, unerfüllte Liebe, Dienst und Sehnsucht ersetzt durch eine 
offene Bewunderung weiblicher Schönheit, durch Gemeinschaft in 
der Liebe und durch das Gefühl, daß die Natur Mann und Frau zu 
ihrem Glück zusammenführt. Die Frau ist verehrungswürdig, nicht 
weil sie eine ferne hochgeborene Dame, sondern weil sie Gottes 
wunderbarstes Geschöpf ist. Das gesellschaftliche und panegyrische 
Element, das wir so oft bemerkt haben, ist fast völlig verschwun- 
den. Unter Walthers schönsten Gedichten gibt es eine Traumfolge, 
in der er eine schöne Frau als integralen Teil der Natur schaut. 
Walther sieht die Natur nicht vom konventionellen rhetorischen 
Standpunkt des lateinischen Gedichts an, sondern als Gottes Schöp- 
fung. Er widmet viele Gedichte einem Studium der natürlichen 
Ordnung, sie manchmal pessimistisch als ewigen Kampf be- 
schreibend; aber in seinen Liebesgedichten wendet er sich ihrer 
idealisch schönen Seite zu, deren größte Offenbarung die Frau ist. 

Aus diesem Grunde werden die rein höfischen Seiten der Liebe 
mit wenig Nachdruck versehen, abgesehen von seiner jugendlichen 
Zeit vor der Meisterschaft. Zwar preist er die Damen der Höfe, 
aber als Frauen, nicht als adlige Damen, und er ist ebenso bereit, 
ihre weniger erhobenen Schwestern zu preisen. Einige Kritiker 
haben gesagt, Walther habe die »niedere Minne« in die deutsche 
Lyrik eingeführt, womit sie meinen, daß er in vielen seiner Liebes- 
gedichte Liebe zu nichtadligen Frauen darstellte und so von dem 
normalen Verfahren höfischer Lyrik abwich. Wahr ist, daß Walther 
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in seinem reifen Werk Unterscheidungen zwischen »hoher« und 
»niederer« Minne hinter sich läßt und in Kategorien der natür- 
lichen Liebe denkt. Das in dieser Hinsicht am häufigsten genannte 
Gedicht, das berühmte »Unter der Linden«, ist sehr schwer zu 
interpretieren. Es ist einem Mädchen in den Mund gelegt, das 
über ein Treffen der Liebenden im Walde nachsinnt. In seiner 
Stimmung der Erinnerung hat es Elemente des Tageliedes, aber es 
ist froh, nicht traurig. In der Tatsache, daß der Mann offensichtlich 
dem Mädchen an sozialem Rang überlegen ist, finden wir Elemente 
der pastourelle. Der größte Charme des Gedichts liegt in seiner 
glänzenden Darstellung des naiven Vertrauens und der Liebe sowie 
in seiner Verbindung von Liebe und Natur. Aber hinter allem steht 
auch eine sanfte Ironie. Walther bringt Humor und gesunden 
Menschenverstand in die Dichtung zurück. Er konnte die über- 
steigerten höfischen Liebesbeteuerungen nicht ernst nehmen, und 
er verachtete, was nicht aufrichtig war. So sind all seine Liebes- 
gedichte mit Charme, Zartheit und einer leicht erhobenen Augen- 
braue geschrieben. Das Gedicht »Muget ir schowen waz dem 
meien« ist ein gutes Beispiel. Er ruft seine Zuhörer auf, die Macht 
des Monats Mai zu betrachten — nicht die hergebrachte warme 
Sonne und die grünen Bäume, sondern die magische Wirkung auf 
jeden, jung und alt, Laien und sogar Kleriker. Alle tanzen und 
singen — aber nicht auf gewöhnliche Art. Auch die Vögel singen 
nicht nur daher, sie geben ihr Bestes. Das Gras wird länger, jeder 
Halm spielt das Spiel »Ich bin König im Schloß« mit seinem Nach- 
barn. Die Beschreibung ist köstlich und eine feine Parodie einiger 
schwerfälligerer Versuche. Bei all dieser Schönheit kann die Liebe 
nicht fehlen, aber wir finden keine Unterwerfung unter eine grau- 
same, entfernte Geliebte. Walther verwendet fein das abgebrauchte 
Motiv des überwältigenden Effekts der schönen Lippen der Dame, 
aber in neuer und ironischer Weise. Sie könnte aufhören zu 
lächeln, sagt er, denn solche Handlung ist zu herb für so einen 
schönen Morgen — ihre Wirkungen sind zu grausam! Ja, fährt er 
fort, ihr Mangel an Huld überhaupt paßt gar nicht zu dem schönen 
Tag. Gewiß wäre gerade heute ein bißchen Güte nicht fehl am 
Platz. 

Das ganze Gedicht ist ein Spiel mit den hergebrachten Themen 
des Minnesangs. Sie werden in einer Weise eingeführt, die sie jeder 
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Ernsthaftigkeit beraubt. Selbst der Kontrast zwischen der Schön- 
heit des Tages und der Grausamkeit der Dame wird humorvoll 
behandelt. Das Gedicht ist eine Hymne auf gesunden Menschen- 
verstand, Humor, Güte und Liebe zur Natur, aber, wie so oft bei 
Walther, in einer weitgehend parodistischen Sprache, einer scherz- 
haften Umgestaltung ernsterer Themen. In diesem Gebrauch der 
Parodie, so geschickt, daß er unbeabsichtigt erscheint, zeigt Walther, 
daß er viel von der mittelalterlichen lateinischen Lyrik gelernt hat. 

Er hat auch in anderer Hinsicht gelernt. Walther ist der größte 
der mittelalterlichen deutschen Liebeslyriker, aber als Verfasser 
politischer und moralischer Dichtung ist er ohnegleichen. Vor 
seiner Zeit gab es einen Typ kurzer Gedichte, der als Spruch be- 
kannt war. Dieser bestand gewöhnlich aus einem sententiösen 
Kommentar über herkömmliche Tugenden und Laster, mit wenig 
Bezug auf aktuelle, zeitgenössische Ereignisse. Es wird meist ge- 
sagt, Walther habe diesen Typ zu einem würdigen literarischen 
Genre erhoben, aber die Verbindung zwischen den früheren 
Sprüchen und Walthers Dichtung ist gering. Tatsächlich verdanken 
seine politischen und moralischen Gedichte viel mehr der lateini- 
schen Satire und den provenzalischen sirventes als irgendeinem 
deutschen Typ. Viele seiner politischen Kommentare haben die 
beißende Ironie und verbale Herbheit der besten lateinischen 
Dichtung, aber auch noch einen anderen Zug, der ihnen selbst an- 
gehört, einen hohen Ernst der Überzeugung. Walthers politische 
Dichtung ist fast immer positiver Natur®5. Er drängt auf Aktion, 
um einen Prätendenten für die kaiserliche Krone zu unterstützen, 
er drängt den Kaiser selbst, seinen Thron zu sichern. Zu seiner 
Zeit strebten drei Prätendenten nach der Macht — Philipp II., 
Otto IV. und Friedrich II. Walther unterstützte jeden von diesen 
dreien nacheinander (Otto erst nach Philipps Tod), und es gibt 
keinen Zweifel, daß Hoffnung auf greifbaren Lohn bei seinen 
Entscheidungen eine Rolle spielte. Aber wenigstens in seiner 
Dichtung sind die Motive über jeden Vorwurf erhaben. Er 
wünschte Deutschland (er dachte in Kategorien eines deutschen 


15 Einzelheiten der politischen Situation werden behandelt in Wilhelm 
Wilmanns und Victor Michels Leben und Dichten Walthers von der 
Vogelweide (Halle: Waisenhaus, 4. Aufl., 1916-24). 
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Volkes) frei von fremdem Einfluß und besonders vom Einfluß der 
römischen Kirche. Anders als die vagen, wenn auch witzigen An- 
klagen der lateinischen Satiriker sind seine Angriffe auf den Papst 
persönlich, grimmig und spezifisch. Er glaubte, Deutschland werde 
zugunsten von Italienern ausgeplündert, und sagte es. Viele seiner 
eigenen Landsleute fanden, er gehe zu weit. Doch war er tief 
religiös, und seine Dichtung zeigt, daß er die Handlungen des 
Papstes und der politischen Gegner des Kaisers als Angriffe auf 
eine ideale Ordnung empfand, in der der Wille Gottes auf Erden 
durch die religiöse Weisheit des Papstes und die weltliche Macht 
des Kaisers vertreten sein sollte, sowie durch die Güte und Groß- 
zügigkeit derer, die in der wahren Tradition der Ritterlichkeit 
groß geworden waren. Seine besten politischen Gedichte sind wie 
Fanfarenstöße an alle Menschen guten Willens. 

Die Gedichte moralischer Besinnung zeigen dieselben Qualitäten. 
Er sucht das surmmum bonum, das Ziel der mittelalterlichen Philo- 
sophie, und versucht zu entscheiden, wie das Streben nach Reich- 
tum und weltlichem Ruhm mit der Verfolgung hoher Ideale zu 
vereinen sei. Ordnung im besten Sinne ist es, was er für die Welt 
wünscht, eine Ordnung, die Gottes Willen entspricht. Für Walther 
ist das höfische Ideal mehr als Form und äußere Konvention; es 
ist eher die Erziehung eines edlen Menschen. Als ihr Ergebnis 
sollte der wahre Adlige ein höheres Wesen sein, nicht nur nach 
seiner Geburt, sondern nach seinem Charakter und seinen Leistun- 
gen. In Philipp II. und dem jungen Friedrich II. sah er solche 
Menschen. Aber die Jahre brachten ihm Enttäuschung. Er sah seine 
Ideale befleckt, die Höfe von Emporkömmlingen und Menschen 
niedriger Motive und noch niedrigeren Charakters bevölkert. So 
beklagt er in seinen letzten Gedichten den Untergang einer 
Periode großer Ideale, das Ende des höfischen Gesangs und echter 
religiöser Begeisterung. Er hatte recht. Seine Klagen waren nicht 
nur die eines alten Mannes, der seine Jugendzeit preist, denn die 
große Zeit war dahin. 

Walther ist der bei weitem vielseitigste der mittelalterlichen 
Lyriker. Er übertrifft alle seine deutschen Zeitgenossen durch den 
Reichtum der Sprache, die Fruchtbarkeit der Phantasie, sein Natur- 
gefühl und die Kraft der Invektive. Obwohl er die voll entwickel- 
ten strophischen Formen sowohl für seine Lieder wie für seine 
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Sprüche (die letzten oft nur eine einzige Strophe lang) verwendet, 
versucht er nur selten, bloße technische Virtuosität zur Schau zu 
stellen. Im Gegenteil, seine Sprache ist täuschend einfach und ge- 
winnt große Kraft aus ihrer Klarheit und Festigkeit. Walthers 
Dankesschuld an die Bibel, die lateinische und die provenzalische 
Dichtung ist augenfällig, aber seine Größe liegt in seinem Ver- 
ständnis für den Platz des Menschen im Universum und seiner 
dichterischen Suche nach dem Ideal in der Liebe und im sozialen 
Leben der Gesellschaft. Der Berufsdichter Walther realisiert klarer 
als andere Schriftsteller die treibenden Kräfte des höfischen Ideals 
der Hohenstaufen. Das folgende Gedicht ist eine Mischung von 
Reflexion und Politik. 


Ich saz üf eime steine 

und dahte bein mit beine: 

dar üf satzt ich den ellenbogen: 
ich hete in mine hant gesmogen 
daz kinne und ein min wange. 

do dähte ich mir vil ange, 

wie man zer welte solte leben: 
deheinen rät kond ich gegeben, 
wie man driu dinc erwurbe 

der keines niht verdurbe. 

diu zwei sint &re und varnde guot, 
daz dicke ein ander schaden tuot: 
daz dritte ist gotes hulde, 

der zweier übergulde. 

die wolte ich gerne in einen schrin. 
jä leider desn mac niht gesin, 

daz guot und weltlich re 

und gotes hulde mere 

zesamene in ein herze komen. 

stig unde wege sint in benomen: 
untriuwe ist in der säze, 

gewalt vert üf der sträze: 

fride unde reht sint sere wunt. 
diu driu enhabent geleites niht, diu zwei enwerden € gesunt. 


Ich hörte ein wazzer diezen 
und sach die vische fliezen, 
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ich sach swaz in der welte was, 
velt walt loup rör unde gras. 
swaz kriuchet unde fliuget 
und bein zer erde biuget, 

daz sach ich, unde sage iu daz: 
der keinez lebet äne haz: 

daz wilt und daz gewürme 

die stritent starke stürme, 

sam tuont die vogel under in; 
wan daz si habent einen sin: 

si dühten sich ze nihte 

si enschüefen starc gerihte. 

sie kiesent künege unde reht, 
sie setzent herren unde kneht. 
sö we& dir, tiuschiu zunge, 

wie stet din ordenunge! 

daz nü diu mugge ir künec hät, 
und daz din £re alsö zergät. 
bekerä dich, bek£re. 

die cirkel sint ze hEre, 

die armen künege dringent dich: 


Philippe setze en weisen üf und heiz sie treten hinder sich. 


Ich sach mit minen ougen 

mann unde wibe tougen, 

daz ich gehörte und gesach 

swaz iemen tet, swaz iemen sprach. 
ze Röme hörte ich liegen 

und zw£ene künege triegen. 

dä von huop sich der meiste strit 
de € was oder iemer sit, 

dö sich begunden zweien 

die pfaffen unde leien. 

daz was ein nöt vor aller nöt: 

lip unde sele lac dä töt. 

die pfaffen striten sere: 

doch wart der leien m£re. 

diu swert diu leiten si dernider 
und griffen zuo der stöle wider: 
sie bienen die si wolten 

und niht den sie solten. 

dö störte man diu goteshüs. 
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ich hörte verre in einer klüs 

vil michel ungebaere: 

dä weinte ein klösenaere, 

er klagete gote siniu leit, 

»owe£ der bäbest ist ze junc: hilf, herre, diner kristenheit.« 


Dieses Gedicht, einer der berühmtesten und typischsten von seinen 
Kommentaren zur zeitgenössischen sozialen und politischen Szene, 
wurde mit großer Wahrscheinlichkeit in zwei Teilen geschrieben, 
die beiden ersten Strophen 1198, die dritte 1201. Die Daten sind 
bestimmbar durch die Hinweise auf die Unterstützung Ottos IV., 
des Gegenspielers Philipps I. um den Kaiserthron, durch Papst 
Innocenz II. und die Exkommunikation Philipps, die indirekt alle 
seine Parteigänger anging. Richard I. von England, einer der 
»kleinen« Könige, auf die in der zweiten Strophe angespielt wird, 
und Ottos wichtigster Parteigänger, starb 1199, so daß die Zeilen 
vorher geschrieben sein müssen. Anderseits ergriff Innocenz II. 
offen Ottos Partei nicht vor 1201, so daß es kaum für Walther 
möglich gewesen wäre, schon vorher so offen auf die Täuschung 
von »zwei Königen« (Philipp und dem jungen Friedrich) anzu- 
spielen. 

Das Gedicht ist bewußt in einer metrischen Form geschrieben, 
die im allgemeinen der erzählenden Dichtung vorbehalten war, 
nämlich in Reimpaaren, die dem Ganzen Glätte und Abstand geben. 
Aber in dieser Form steckt mehr Kunstverstand als man auf den 
ersten Blick sieht. Die Zeilen sind in alternierenden Reimpaaren 
angeordnet, bei denen das erste Paar jeweils drei Hauptakzente 
und einen Nebenakzent auf der letzten Silbe erhält, das zweite 
vier Hauptakzente. Die Strophe endet mit einer zusätzlichen vier- 
hebigen Zeile, was insgesamt 25 Zeilen und 100 Akzente für jede 
Strophe ergibt. Die zusätzliche Zeile mit vier Akzenten ist von 
großer Bedeutung als Ausdruck der eigenen Ansicht des Dich- 
ters, und alle drei zusammen wollen zeigen, daß nur unter 
Philipps Führung die moralische Ordnung wiederhergestellt wer- 
den kann. 

Walthers Absicht ist offenbar, die Einmischung des Papstes und 
der Priester überhaupt in die — wie er meint — inneren Angelegen- 
heiten Deutschlands anzugreifen. Er tut das in anderen Gedichten 
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noch direkter; hier geht es ihm mehr um das allgemeine Prinzip — 
die Störung der sozialen Ordnung durch ungerechtfertigte Ein- 
mischung in naturgegebene Kräfte. In dieser Hinsicht unterscheidet 
sich das Gedicht sehr erheblich von den Angriffen auf das Papst- 
tum, die in der lateinischen Dichtung zu finden sind, sosehr Walther 
sonst von ihr beeinflußt ist. Es ist nicht die Verderbnis der Kurie, 
die er attackiert, sondern etwas Grundsätzlicheres, nämlich der 
Anspruch der Kirche, politische Fragen zu entscheiden und Men- 
schen zu regieren statt sie nur anzuleiten. 

Die Mittel des Dichters, seine Attacken wirksam zu machen, 
sind einer Untersuchung wert. Er nimmt zu Beginn der ersten 
Strophe die traditionelle Haltung der Kontemplation und Reflexion 
ein und teilt so dem Leser mit, daß er ruhig und abwägend zu 
schreiben gedenkt. In dieser Haltung zeigt ihn die berühmte 
Miniatur der Manessischen Liederhandschrift. Seine Gedanken be- 
fassen sich zunächst ganz mit abstrakten Fragen, besonders mit 
derjenigen, die die größten in der höfischen Tradition schreibenden 
Dichter am meisten beschäftigte, nämlich dem Ausbalancieren welt- 
licher Güter und weltlichen Ruhms gegenüber ungeschmälerter An- 
betung Gottes. Man braucht keine glatte Gleichsetzung dieser 
drei Güter mit den klassischen des utile, honestum und summum 
bonum zu versuchen, obwohl kein Zweifel besteht, daß bewußt 
oder unbewußt die Verbindung gespürt wurde. Walther versucht 
nicht, ein philosophisches System zu entwickeln, sondern eine 
Lebensart. Er sieht ein, daß ein Mann sehr wohl alle drei begehren 
kann und daß die Erfüllung eines solchen Begehrens vollkommene 
Glückseligkeit bringen könnte, daß aber unter den Bedingungen, 
unter denen er lebt, eine solche Versöhnung unmöglich ist. Es 
ist wichtig zu beachten, daß er am Ende der Strophe ganz klar 
macht, daß der Zustand der Welt solche Versöhnung unmög- 
lich macht. Die beiden letzten Zeilen deuten auf den Mangel an 
»geleit« hin, an Schutz durch die Mächte, die Tugend beschützen 
sollten. 

Das führt durch einen gefälligen Übergang zur zweiten Strophe, 
die, wie so oft in Walthers Dichtung, den Menschen mit der Natur 
verbindet. Immer noch in seiner Rolle als Betrachter hat der 
Dichter eine Vision der Natur und sieht, wie jede Kreatur ihren 
festen Platz hat und ihre zugewiesene Rolle. Der Widerhall der 
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Sprache, in der die Schöpfung beschrieben wird, ist unüberhörbar. 
Diese Ordnung der Natur ist kein idealisierter Zustand, sondern 
einer, in dem die Geschöpfe so wild wie die Menschen miteinander 
kämpfen. Sie haben jedoch Führer, die Ordnung erzwingen und 
Chaos verhüten können, in das der Mensch zu fallen droht. An 
dieser Stelle wird die Pose des Sehers aufgegeben. In einem plötz- 
lichen Schrei an das deutsche Volk läßt Walther die unpersönliche 
Betrachtung fallen und stößt den Ruf eines Propheten aus: »Be- 
reut, ehe es zu spät ist.« Er denkt nicht an die Hölle, sondern an 
das politische Ausgelöschtwerden. Es sind die elenden Klein- 
fürsten, die herrschen wollen, wo der Kaiser allein herrschen sollte. 
Vom Volk wendet sich Walther Philipp zu und fordert ihn auf, 
die Kaiserkrone mit ihrem einzigen großen Diamanten über dem 
Nacken aufzunehmen. Um diesen Diamanten zu sehen, müssen die 
Fürsten stehen, wo sie nach der Ordnung stehen sollen, nämlich 
hinter dem Kaiser. Diese Strophe muß vor der Krönung Philipps 
geschrieben worden sein, die im September ı198 stattfand. Sie 
würde einen passenden Abschluß gebildet haben, denn Walther hat 
gezeigt, daß kontemplative Weisheit und natürliche Ordnung 
selbst Philipp auffordern, seine Rolle als Kaiser und somit als 
Gesetzgeber für das deutsche Volk zu spielen. 

Die Einfachheit und Direktheit der Sprache in der zweiten 
Strophe sollten beachtet werden. Fast jede Zeile enthält ein 
Verbum am Anfang oder nicht weit vom Anfang, wo der Dichter 
seine Aussagen über die aktiven Elemente in der Natur und ihre 
positiven Schritte zur Sicherstellung der Ordnung macht. Walther 
vermeidet jede Rhetorik. Er ruft zur Tat auf, nicht zum Denken. 

Die dritte Strophe nimmt die ruhige Betrachtung des Lebens in 
einem pessimistischeren Ton wieder auf. Die Lage hat sich ge- 
ändert. Philipp ist Kaiser, aber die so dringend benötigte Ordnung 
ist nicht zurückgekehrt. Walther läßt über die Verantwortung da- 
für keinen Zweifel. Mit seiner seherischen Fähigkeit, die Herzen 
der Menschen zu durchdringen, weiß er, daß der unchristliche 
Ehrgeiz der Kurie schuld ist. Ihre Mitglieder verwenden die Waffen 
der Exkommunikation und des Interdikts zu politischen Zwecken, 
statt sie für geistliche Verfehlungen bereit zu halten, und so zer- 
stören sie die Kirche selbst, die sie schützen sollten. Charak- 
teristischerweise ist es ein einfacher Christ, der gegen die Miß- 
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bräuche aufsteht — nicht ein Priester. Der Papst war in der Tat 
jung — 40 Jahre erst 1201 —, aber Walthers Meinung von ihm in 
anderen Gedichten stellt klar, daß er ihn für die Taten des Papst- 
tums verantwortlich macht. Der Eremit ist vielleicht zu schlichten 
Herzens, es zu sehen. 

Obwohl die dritte Strophe drei Jahre nach den beiden andern 
geschrieben ist, gibt sie einen ausgezeichneten Höhepunkt ab, denn 
Walther bewegt sich von der Abstraktion zur Natur und von der 
Natur zur persönlichen Führung und zieht mit niederschmettern- 
der Wirkung gegen diejenigen vom Leder, die die Ordnung der 
Natur verkehren, indem sie die Führung im Namen der Religion 
untergraben. Walther war ein religiöser Mann, aber die politischen 
Ziele des Papsttums liefen seiner tief verwurzelten Liebe zu 
Deutschland entgegen. Die Meinungen über die Berechtigung seiner 
Angriffe gehen auseinander !*. Über ihre Aufrichtigkeit kann kein 
Zweifel bestehen. In diesem Gedicht gibt er dem besten der poli- 
tischen Gefühle Ausdruck — dem Gebrauch der Führung, um für 
jeden die beste Entwicklung seiner physischen und spirituellen 
Kräfte zu erwirken. Die einfache, aufrechte und würdige Sprache 
erhebt die Behandlung auf eine hohe Stufe der lyrischen Dichtung, 
denn die ausgeformte mittelalterliche Vorstellung von der Ordnung 
Gottes wird humanisiert durch des Dichters Gefühl für den Men- 
schen in der Natur und die Notwendigkeit hoher spiritueller Werte, 
die es ihm ermöglichen, seinen Zweck auf Erden zu erfüllen und 
seine Seele für den Himmel zu bereiten. 

Walthers Einfluß auf die folgenden Dichter war enorm, jedoch 
ahmten sie, wie zu erwarten stand, nur seine äußeren Formen 
nach. Walthers natürlichere Einstellung zur Liebe führte noch zu 
seinen Lebzeiten zu einer »Bauerndichtung«, in der Liebesbeziehun- 
gen unter Bauern mit all dem in der höfischen Liebe üblichen 
äußeren Pomp abgehandelt wurden. Walther beklagte diesen Zug 
der Vergröberung, aber er wurde von Neidhart von Reuental und 
anderen mit Brillanz verwendet. Die Dichtung, die sie schrieben, 
hatte anscheinend zwei Ziele: die ausgetüftelten höfischen Formeln 
lächerlich zu machen, indem man sie ungebildeten Bauern in den 


16 Walthers Angriffe werden bedauert von Thomasin von Zerclaere, ed. 
H. Rückert (Quedlinburg und Leipzig: Basse 1852), V. 1163 fl. 
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Mund legte, und die Bauern satirisch zu behandeln, indem man 
ihnen zeigte, daß sie über ihren Stand hinaus zu leben versuchten. 
Neidharts Parodien sind oft glänzend und von plastischer Wirk- 
lichkeitsnähe, aber sie zeigen auch, wie tief höfische Ideale ge- 
sunken waren. Anscheinend war ein höfisches Publikum durchaus 
bereit, sie gnadenlos angeprangert zu sehen. Das lebendigste 
Element in der Iyrischen Dichtung des dreizehnten Jahrhunderts 
ist diese bäuerliche Parodie des Minnesangs. Das förmliche Gedicht 
wurde starr und ging schließlich in die Hände der Meistersinger 
und die Pedanterie des Äußerlichen über. 

Provenzalische Troubadours besuchten Italien zu verhältnis- 
mäßig früher Zeit. Raimbaut de Vaqueiras war um ıı8o dort; 
Peire Vidal war an italienischen Höfen zu Hause. Die ersten italie- 
nischen Nachahmer schrieben auf provenzalischh zum Beispiel 
Cigala und Sordello, aber in der Mitte des dreizehnten Jahrhun- 
derts entwickelte sich eine Schule am Hofe des Kaisers Friedrich II. 
in Palermo, die auf italienisch die extremeren Übertreibungen des 
schrieb auch Giacomo da Lentino die ersten Sonette. Auch in 
ihrem Wert an sich als in dem Dienst, den sie der italienischen 
Sprache leisteten, die sie für lyrische Dichtung zubereiteten. Hier 
schrieb auch Giacomo da Lentini die ersten Sonette. Auch in 
Florenz entstand eine Dichterschule, die von Guittone d’Arezzo 
angeführt wurde, und hier machte sich der Einfluß scholastischer 
Philosophie in einer wachsenden Tendenz, Dichtung in einem ge- 
lehrten, philosophischen Stil zu schreiben, geltend. Dieser Stil ist 
der »dolce stil nuovo«, soweit man eine genauere Definition des 
Ausdrucks geben kann. Die Dichter selbst weigerten sich, ihre 
Methoden klarzulegen oder auch nur ihre gewollten Dunkelheiten 
zu erläutern. Nur von Dantes Werken her kann ihre Dichtung 
wenigstens teilweise verstanden werden. Sie waren interessiert an 
der Liebe als Phänomen, nicht an der Emotion selbst, und ihre 
Gedichte sind oft Untersuchungen des Phänomens, die fast in der 
Art der scholastischen Philosophie durchgeführt werden. (Die 
Minnesänger waren ihnen darin vorangegangen, aber mit sehr viel 
weniger bewußtem philosophischen Hintergrund.) Frauen als Per- 
sonen hören auf, größere Bedeutung zu haben. Guido Cavalcanti 
und seine Genossen schrieben für kleine Gruppen Eingeweihter 
und waren anscheinend darauf aus, einander durch die Feinheiten 
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ihrer Analysen und die Schwierigkeit ihrer Sprache zu beein- 
drucken !7. 

Die englische Lyrik steht ziemlich abseits der kontinentalen 
Entwicklungen. Der Einfluß der bekannteren lateinischen Hymnen 
scheint beträchtlich gewesen zu sein, und es muß natürlich einen 
Kontakt mit den französischen Gedichten gegeben haben, die am 
anglo-normannischen Hof geschrieben wurden. Doch die früheste 
volkssprachliche Dichtung des dreizehnten und vierzehnten Jahr- 
hunderts ist von einer Einfachheit des Themas und der Form, die 
sie dem Volkslied nahestehend erscheinen läßt. Ein großer Teil der 
Lyrik ist religiös und feiert die wichtigsten christlichen Feste und 
Personen. Sie ist im allgemeinen ungekünstelt und zeigt nur selten 
die bewußte Allegorisierung der lateinischen Hymnen. Die welt- 
liche Dichtung ist oft Frühlings- und Naturlyrik, aber ihre Züge 
sind nicht die des formalen paysage ideal, sondern der englischen 
Landschaft. Die Liebesgedichte zeigen wenig Einfluß des Hofes 
oder der Idealisierung der Liebe, zum größten Teil wohl zweifel- 
los deshalb, weil die englische Sprache von höfischen Kreisen ab- 
geschnitten war. So besitzt das englische Iyrische Gedicht gefällige 
Naivität und einfachen Zauber, aber auch Monotonie im Thema 
und Mangel an technischer Geschicklichkeit. Spätere englische 
Literatur schloß sich an diese Tradition an, aber sie war ohne Ein- 
fluß außerhalb der Heimat. 

Das zwölfte Jahrhundert war eine der großen Zeiten der 
Lyrik in der Geschichte der europäischen Literatur. Die Formen 
und Themen, die sich langsam in der lateinischen Literatur ent- 
wickelt hatten, kamen zu voller Blüte. Die Volkssprachen über- 
nahmen viele dieser Formen und führten sie der Vollendung näher. 
Das lyrische Gedicht war auf die Bedürfnisse einer raffinierten, eng 
aufeinander abgestimmten Gesellschaft zugeschnitten und be- 


17 Vgl. L. di Benedetto, Rimatori del dolce stil nuovo (Torino: Unione 
tipografica 1925); Fernando Figurelli, II dolce stil nuovo (Napoli: 
Ricciardi 1933), Poeti del dolce stil nuovo (1945); F. A. Ugolini, La 
poesia provenzale e PItalia (Modena: Societä tipografica modenese 
1939); Maurice Valency, In Praise of Love (New York: Macmillan 
1958); Karl Vossler, Die philosophischen Grundlagen des süßen neuen 
Stils (Heidelberg: Winter 1904); Hugo Friedrich, Epochen der italieni- 
schen Lyrik (Frankfurt/Main: Klostermann 1964). 
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schränkte sich auf ein paar hochgezüchtete und spezialisierte Typen, 
in denen technisch überragende Fertigkeit und Schönheit der 
Melodie wahrscheinlich für wichtiger gehalten wurden als Breite 
der Themen oder Aufrichtigkeit des Gefühls. Ein paar Dichter 
erhoben sich über diese »Erfordernisse«, erweiterten den konven- 
tionellen Rahmen und brachten große Dichtung hervor. Für sie war 
das Thema der idealisierten Liebe nicht nur Anlaß für formale 
Feierlichkeit und die Stickerei stilisierter Bilder, sondern eine Sache 
emotionaler Betrachtung und poetischer Analyse. In den wenigen 
Fällen, bei denen sich diese Suche nach idealisierter Liebe mit tech- 
nischer Meisterschaft verbindet, entsteht große Lyrik. Die Be- 
deutung dieser Lyrik für die europäischen Literaturen kann kaum 
überschätzt werden. Die Volkssprachen hatten sich der raffinierte- 
sten Feinheiten des Ausdrucks und der kompliziertesten Vers- 
techniken fähig erwiesen. Das Problem des Ausdrucks der Liebe 
in der Lyrik war so gut gelöst, daß folgende Generationen die 
Lösung fast wie etwas Selbstverständliches übernahmen, und euro- 
päische Sitten spiegeln bis zum heutigen Tage die Haltung zur 
Frau wider, die in der Lyrik der Provence verherrlicht worden 
war. 


IX 


Das Drama 


Dem modernen Leser mag es fast unglaublich erscheinen, daß 
das Drama, nach Ansicht vieler im Athen des fünften vorchrist- 
lichen Jahrhunderts auf dem Höhepunkt seiner Entwicklung und 
weitergeführt durch hellenistische und römische Zeitläufte, für 
Jahrhunderte aus Westeuropa verschwinden konnte und nur in 
langer, langsamer Entwicklung aus liturgischen Formeln und reli- 
giösen Wendungen wieder zum Leben erweckt werden mußte. 
Doch gibt es viele Hinweise, daß es sich tatsächlich so verhielt. 
Isidor von Sevilla zeigt in seinen Definitionen von Komödie und 
Tragödie, daß er von den sie konstituierenden dramatischen Ele- 
menten keine Vorstellung hat; ihm sind alle Schaustellungen gleich- 
artig und gleichermaßen verwerflich!. Texte von Plautus und 
noch mehr von Terenz waren das Mittelalter hindurch zugänglich; 
mindestens Terenz wurde viel gelesen, aber sowohl Kommentare 
wie Illustrationen scheinen darauf hinzuweisen, daß seine Stücke 
nur als eine Art Monolog für rhetorische Darbietung angesehen 
wurden. Fest steht, daß klassische Komödien niemals in dem Sinne 
aufgeführt wurden, wie wir es heute gewohnt sind. Es gibt kaum 
Hinweise darauf, daß klassische Tragödien auch nur gelesen wurden. 

Trotz alledem bleibt es jedoch schwer vorstellbar, daß jegliche 


1 In seinen Etymologiae, XVII. xlv, xlvi. Siehe auch Tertullian, De spec- 
taculis, besonders Kap. X, in Migne, PL., I, 702 ft. 

2 Vgl. für ausführlichere Behandlung und Quellen Grace Frank, Medie- 
val French Drama (Oxford: Clarendon Press 1954, $. ı ff.), und Wil- 
helm Creizenach, Geschichte des neueren Dramas, 2. Aufl. Bd. I (Halle: 
Niemeyer ıgı1), S.ı ff. Erwähnungen von Terenz durch mittelalter- 
liche Autoren sind aufgeführt bei Max Manitius, Geschichte der latei- 
nischen Literatur des Mittelalters (München: C. H. Beck ıg1r), Bd. I; 
die Überlieferung wird $. 25ı behandelt. Eine ganz neue Ansicht über 
den Ursprung des Osterspiels vertritt O. B. Hardison, Christian Rite 
and Christian Drama in the Middle Ages (Baltimore: Johns Hopkins 
University Press 1965). 
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Idee dramatischer Aufführung vollständig verlorengegangen sein 
soll. Mehrere mittelalterliche Autoren schrieben Stücke, die be- 
wußt nach denen des Terenz gebaut waren. Die berühmteste von 
diesen war Roswitha von Gandersheim, von der später mehr zu 
sagen sein wird, aber es gab noch andere — Vitalis von Blois schrieb, 
wohl im elften Jahrhundert, Umarbeitungen von zwei spätlateini- 
schen Komödien, eine mit dem Titel Geta, die dem Amphitryo des 
Plautus ähnlich war, und eine der Aulularia ähnliche namens 
Querolus. Beide waren nach Werken gestaltet, die fälschlich 
Plautus zugeschrieben wurden. Es gab auch zahlreiche »elegische« 
Komödien, gelehrte, undramatische Stücke, aber mit dem Auf- 
tauchen des Babio, wahrscheinlich im England des zwölften Jahr- 
hunderts geschrieben, sind wir der klassischen Komödie des alten 
Geizhalses sehr nahe. War solche Nachahmung rein mechanisch 
oder beschäftigten sich die Autoren mit dem Gedanken der Auf- 
führung? Die Frage wird kaum je beantwortet werden können, 
aber es gibt andere Aspekte des Dramas, die unsere Aufmerksam- 
keit verdienen. So können wir zum Beispiel ganz sicher sein, daß die 
Fruchtbarkeits-Spiele des Frühjahrs, die Ernte-Komödien und die 
Mittwinter-Festlichkeiten durch das ganze Mittelalter hindurch 
blühten. Sie blieben unaufgezeichnet, weil die Geistlichkeit sie als 
heidnisch verwarf, was auch zutraf. Geduldige Forscherarbeit hat 
Dutzende solcher Stücke entdeckt, und viele von ihnen werden bis 
zum heutigen Tag aufgeführt. Solche »Schauspiele« sind natürlich 
nicht wirkliches Drama. Sie sind nur dramatische Symbole für die 
elementaren Beziehungen des Menschen zur Natur. Aber sie wur- 
den aufgeführt und hielten die Idee dramatischer Darstellung unter 
den Leseunkundigen lebendig. Viele enthielten echte Elemente des 
Komischen — besonders das Narrenfest und der Junge als Bischof 
sind Beispiele für eine der Grundsituationen der Komödie, die Um- 
kehrung würdevoller sozialer Normen. Zeitgenössische Ereignisse 
und religiöse Legenden fügten neue Elemente hinzu. Die Kreuz- 
züge brachten den Konflikt mit den Arabern; das Legendäre steuerte 
in England die Figur des Heiligen Georg bei. Die bösen Geister, 
die in so vielen Stücken figurieren, stellten viele Züge der Teufel, 
die später in den Osterspielen auftreten, und solche Herkunft er- 
klärt viele ihrer komischen Züge und selbst ihr Aussehen. Die Teu- 
felsmasken sind gewiß heidnischen Ursprungs. 
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Das Vorhandensein dieser dramatischen Vorstellungen läßt sich 
kaum bestreiten, doch wie weit sie die Entstehung eines echten 
Dramas beeinflußten, ist sehr umstritten. Gewiß ist, daß sie die 
Komödie sehr viel stärker bestimmten als die Tragödie und die 
Charakterisierung stärker als Handlung und Struktur. Für sich 
allein hätten sie kaum Drama im strengen Sinn des Begriffes her- 
vorbringen können, denn es ermangelte ihnen das Interesse und die 
Unterstützung der Gebildeten, der Kirche und des Staates. Gerade 
diese Unterstützung hatte zur großartigen Entwicklung des griechi- 
schen Dramas geführt. 

Noch dunkler — aber vielleicht wichtiger — ist die Rolle der 
Nachfolger der antiken Berufsschauspieler. Schauspieler hatten in 
Rom nie hohes soziales Ansehen genossen, obwohl es unter ihnen 
geistreiche Männer gab wie Publilius Syrus, der die Freundschaft 
der Mächtigen kannte. Im Kaiserreich sank ihr Ruf noch weiter 
unter den Angriffen der Satiriker und dem Abscheu der wachsen- 
den christlichen Gemeinden. Der Mimus war die volkstümlichste 
dramatische Aufführung im Kaiserreich und stand dem Zirkus oder 
dem Variete näher als dramatischer Kunst. Aber seine Darsteller 
waren Professionals von oft großer Geschicklichkeit, und es ist 
unvorstellbar, daß das Ende des formalen Theaters auch die Aus- 
löschung der Klasse berufsmäßiger Schausteller bedeutet haben soll. 
Nachweise ihrer Existenz sind die häufigen kirchlichen Angriffe 
gegen sie; Ermahnungen an einen die Hochzeitszeremonie voll- 
ziehenden Priester, er möge doch gehen, bevor die »Schauspieler« 
die Sache in die Hand nähmen, damit er nicht in Skandal verwickelt 
werde. Das Beispiel des modernen Zirkus zeigt, wie stark Familien- 
traditionen im Show Business sind und wie bestimmte Tricks und 
Nummern von einer Generation zur anderen überliefert werden. 
Es gibt keinen Grund zur Annahme, daß sich die Sache im Mittel- 
alter anders verhielt. Die Berufsschausteller behielten die Rollen 
bei, die in der Neuen Komödie und im Mimus jahrhundertelang 
zum festen Bestand gehört hatten — den törichten, vernarrten 
Vater, den rohen Prahler, den Parasiten, den geizigen Ehemann 
und die liederliche Ehefrau. Solche Typen gehören nicht zum reli- 
giösen Drama oder zu jahreszeitlichen Festlichkeiten. Doch er- 
scheinen sie bemerkenswert rasch nach dem Wiedererstehen des 
Dramas. Die prahlenden Soldaten sorgten für breiten Humor am 
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Grabe Christi; der Teufel selbst ist nicht viel anders als sie. Die 
Szene, in der die drei Marien vom Hausierer Salben kaufen, ist so 
ausgebaut, daß sie zu einer eigenen Komödie zwischen altem 
Ehemann, liederlicher Frau und listenreichem Diener wird. Man 
kann nicht umhin anzunehmen, daß Berufsschauspieler zu diesen 
Spielen Charaktere und Szenen aus ihrem seit Jahrhunderten über- 
lieferten festen Bestand beigesteuert haben. Der Einfluß der klas- 
sischen Komödie auf das mittelalterliche Drama macht sich viel- 
leicht am stärksten durch die entfernten Nachfolger der Schauspieler 
bemerkbar, die deren Rollen gespielt hatten, denn erst im fünf- 
zehnten Jahrhundert wieder lassen sich literarische Einflüsse des 
antiken Dramas feststellen. 

Es wäre freilich töricht zu leugnen, daß Beobachtungen aus dem 
eigenen Milieu durch einen begabten Autor ins Drama eingedrun- 
gen sein können. Die glänzenden Wirtshausszenen in Jean Bodels 
Feu de St. Nicholas sind dafür hinreichend Beweis. Doch ist eben- 
falls zu beachten, daß solche Beobachtung höchstens auf die reali- 
stische Gestaltung bestimmter Szenen eingewirkt haben kann. Sie 
konnte kein Drama schaffen oder dramatische Form gestalten. Für 
die Entwicklung des Dramas bedurfte es einer Tradition, eines 
Rahmens, in dem es Form annehmen konnte. Im Mittelalter konnte, 
wie es sich denn auch verhielt, dieser Rahmen von zwei Seiten 
bereitgestellt werden: der bereits behandelten antiken Tradition 
und den Zeremonien und Überlieferungen der christlichen Kirche. 
Beide waren durch mündliche Tradition und volkstümliche Dar- 
stellung beeinflußt, aber letztlich konnte nur die Kirche dem 
Drama genügend Ansehen geben, das für seine Entwicklung als 
literarische Form nötig war. 

Die Entwicklung des »Kirchendramas«, das Dramatisierungen 
der Liturgie, ausgearbeitete Oster- und Weihnachtsformeln, Oster- 
und Passionsspiele, Spiele um Propheten und Legenden einschloß, 
ist oft beschrieben worden. Der flüchtige Leser gewinnt durch die 
vereinfachenden Darstellungen seiner Entwicklung leicht einen 
falschen Eindruck. Diese Darstellungen sehen etwa so aus: Im 
frühen Mittelalter wurde es üblich, bei der Zelebrierung der Messe 
am Östersonntag vor dem Introitus eine »Trope« oder kurzen 
lateinischen Vers einzuführen, der abwechselnd von zwei Halb- 
chören gesungen wurde und der in seiner einfachsten Form die 
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Frage des Engels am Grabe Christi und eine Antwort durch die 
drei Marien, die das Grab am Ostermorgen besuchten, einschloß. 
Der Engel fragte: »Quem quaeritis, mulieres« (»Wen sucht ihr, 
Frauen«), und sie antworteten: »Jesum Nazarenum crucifixum.« 
Daraufhin verkündete ihnen der Engel, daß Christus auferstanden 
sei, und sie freuten sich dessen. Die Worte waren nicht der Bibel 
entnommen, aber ähnlich denen in Matthäus 27, Markus ı6, 
Lukas 24 und Johannes 17. Solche Tropen waren in verschiedenen 
Gottesdiensten nicht unüblich. Es wurden sogar zahlreiche Ver- 
suche gemacht, ihre starke Vermehrung zu unterbinden. Auch 
waren sie im Grunde nicht dramatischer als andere Teile der Messe, 
die, wie Karl Young betont, selbst eine Art von dramatischem 
Symbolismus ist. Ursprünglich und für lange Zeit war die Musik 
viel wichtiger als die Worte oder irgendwelche dramatischen 
Gesten. Ostern ist jedoch ein dramatisches Ereignis im christlichen 
Jahr und ein Fest, zu dem mehr Menschen als zu jeder andern Zeit 
in der Kirche versammelt sind. Zeremonien entstanden, die direkt 
mit der Liturgie verbunden waren — die Adoratio Crucis, die Ab- 
nahme vom Kreuz (oder von der Hostie) am Karfreitag, die Auf- 
richtung des Kreuzes (oder der Hostie) zu Ostern. Solche Zere- 
monien konnten um so leichter dramatisiert werden, als sie nicht 
Teil des eigentlichen formalen Gottesdienstes waren. Vom zehnten 
Jahrhundert an gibt es aus allen Teilen Europas viele Manuskripte 
eines dramatisierten Offiziums (gewöhnlich Visitatio Sepulchri ge- 
nannt), das verschiedene Oster-Tropen einschloß und nach dem 
Morgengottesdienst am Östersonntag aufgeführt wurde. Da es nun 
von der Messe abgetrennt war, gab es die Möglichkeit größerer 
Freiheit, und mehr dramatische Elemente wurden hineingenom- 
men. Ein »Grabmal« wurde nahe dem Altar errichtet, ein Engel 
saß über oder bei ihm, die Marien gingen dorthin und so weiter?. 


3Das Wort »sepulchrum«, das so oft bei den Bühnenanweisungen ver- 
wendet wird, ist schwer zu definieren. Manchmal bezieht es sich deut- 
lich auf den Altar, doch kann es sich auch um eine eigens aufgeführte 
»Höhle« im Chor oder ein symbolisches Grabmal im Querschiff han- 
deln. Genaue Untersuchungen vieler Überschriften zeigen nur, wie 
schwer es ist, zuverlässige Auskunft zu erhalten, wenn man nicht die 
Anschauung der Zeitgenossen besitzt. Vgl. Neil C. Brooks, The Se- 
pulchre of Christ in Art and Liturgy (Urbana: U. of Illinois Press 1921). 
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Die Tropen wurden, zunächst nur durch die Hinzufügung von 
weiteren Worten, ausgeweitet, wahrscheinlich um den Gesang zu 
vermehren, dann durch Anfügung neuer Szenen: die Begegnung 
mit Jesus als Gärtner, die Ankunft der Jünger und ihre Eile, das 
Grab zu besichtigen, und die Begegnung mit Christus auf der 
Straße nach Emmaus. Obwohl die Worte der Vulgata nie genau 
zitiert werden, handelt es sich bei diesen frühen Darstellungen 
immer nur um die in der Bibel beschriebenen Szenen. Ein wichtiger 
liturgischer Text, der Teil der Visitatio wurde, waren die Victimae 
Paschali, in denen die Marien befragt wurden über das, was sie 
gesehen hatten. Sie wurden in den späteren volkssprachlichen Pas- 
sionsspielen beibehalten. Daß ein Versuch gemacht wurde, sie 
dramatisch darzustellen, wissen wir von Bühnenanweisungen wie 
der folgenden aus dem Ordo Paschalis von Klosterneuburg: »Dann 
sollen die Soldaten singend um das Grab gehen.« »Und dann soll 
der Engel schweigend sein Schwert ziehen und, »Halleluja, der 
Sieger ist aus der Hölle auferstanden« singend, einen der Soldaten 
mit dem Schwerte schlagen, und diese sollen sich alle flach auf den 
Boden werfen.« »Die Soldaten sollen auf dem Boden liegen bleiben 
wie tot. Danach soll Maria mit den anderen kommen, um Ge- 
würze zu kaufen, und singen.« »Der Gewürzkrämer soll antworten 
und sein Geschäft betreiben.« »Nachdem sie die Gewürze gekauft 
haben, gehen sie zum Grab und singen gemeinsam.« Wie Christus 
zur Hölle fährt, soll er »die Tore mit großer Gewalt einreißen«. 
All das beinhaltet einige Eigenarten und Handlungen der einzelnen 
Schauspieler. In diesem Stadium freilich entstehen die Gefühle aus 
der Natur der biblischen Szenen und ihrer Anklänge mehr als aus 
irgendwelchem hinzugesetzten dramatischen Element. 

Ein wichtiger Schritt voran wurde mit der Einführung von 
Szenen getan, die im biblischen Bericht nur erwähnt werden oder 
aus ihm erschlossen werden können. Von diesen ist die am besten 
bekannte die Szene, in der die drei Marien von einem Hausierer 
Salben kaufen. Ursprünglich ist die Szene harmlos genug; der 
Hausierer sagt nichts oder eben nur, daß er Salben zu verkaufen 
hat. Doch wird sie erweitert. Maria Magdalena wird in ihrem sünd- 
haften Zustand gezeigt, wie sie kosmetische Mittel zur Verführung 
der Männer kauft, und wie sie sich dann zu heiligerem Zweck 
wandelt. Der Salbenhändler feilscht mit den Frauen; eine Ehefrau 
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wird ihm beigegeben, die ihn des zu günstigen Preises seiner Waren 
wegen beschimpft, und so (wie wir sehen werden) macht sich die 
ganze Szene selbständig und wird zu einer eigenen Episode 
niedriger Komödie, wie sie zu der feierlichen Gelegenheit nicht 
mehr paßt. Es ist bezeichnend, daß diese Szene die erste war, die 
in der Volkssprache gespielt wurde. 

Andere Szenen wurden eingeführt, viele nicht einmal von bibli- 
schen Berichten abhängig, sondern von Apokrypha, besonders von 
dem enorm beliebten Evangelium des Nikodemus. Christi Höllen- 
fahrt und die Erlösung der Patriarchen des Alten Testaments, schon 
offiziell durch das apostolische Bekenntnis, wurde zu einer wichti- 
gen Szene. Andere wurden hinzugefügt, besonders die Versuche 
der Juden, Pilatus zur Bewachung des Grabmals Christi zu be- 
wegen, und das Versagen der Soldaten. Es braucht nicht betont zu 
werden, daß solche Ausweitung die Entfernung des Dramas vom 
Altar nötig machte. Es gibt manche Hinweise, daß Seitenkapellen 
für solche Darstellungen benutzt wurden; mit der Ausweitung und 
Hinzunahme volkssprachlicher Stellen jedoch mußten sie die Kirche 
überhaupt verlassen und wurden auf einer provisorischen Bühne 
vor der Kirchentür aufgeführt. 

Dieser schlichte Bericht ist nett zu lesen und erscheint sehr 
plausibel, doch sind einige Worte der Warnung am Platz. Zunächst 
ist zu beachten, daß wir nur aus Frankreich und Deutschland stich- 
haltige Beweise für nicht-liturgische Zusätze haben. Das Tropen- 
buch von Winchester ist eins der frühesten Beweisstücke für das 
Vorhandensein von Öster-Tropen, aber es gibt nur wenige weitere 
Hinweise auf solche Tätigkeit in England. Die berühmten Zyklen- 
Dramen, die wir später behandeln werden, scheinen sich unabhängig 
entwickelt zu haben, allerdings wahrscheinlich unter dem Einfluß 
französischer Vorbilder. Wir haben sehr wenig Zeugnisse drama- 
tischer Aktivität in Spanien und Italien (mit Ausnahme einiger 
Beispiele aus dem Norden). Selbst in Frankreich und Deutschland 
ist es schwer, kontinuierliche Entwicklung an einem Ort nachzu- 
weisen. Die Manuskripte helfen oft wenig, wenn es gilt, die Ein- 
führung einer bestimmten Szene zu datieren, denn ein Kodex aus 
dem fünfzehnten Jahrhundert kann eine Tradition aus dem elften 
aufzeichnen. Alles, was sich sagen läßt, ist, daß wir für jedes in 
unserem Bericht beschriebene Stadium Belege, meist aus Nord- 
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frankreich, den Niederlanden und Deutschland, haben. Die Visitatio 
ist in Manuskripten vom zehnten bis ins fünfzehnte Jahrhundert 
nachweisbar. Der Besuch der Jünger erscheint zuerst in einem 
Manuskript des zwölften Jahrhunderts, die Maria Magdalena- 
Szene in einem des dreizehnten. In einigen Kirchen blieb die Drama- 
tisierung ohne Zweifel bei der ursprünglichen Trope stehen. In 
anderen machte man unter Anleitung eines lebhafteren Geistes 
(oder weltlicher Einflüsse) schnelle Fortschritte. Zweifellos hörten 
die Kirchen voneinander und ahmten einander nach. Schulen und 
ähnliche Institute kopierten ebenfalls Spiele. Es steht fest, daß die 
meisten religiösen Manuskripte aus den Gegenden stammen, in 
denen sich auch am meisten weltliche dramatische Aktivität nach- 
weisen läßt. 

Es ist sehr zweifelhaft, ob die Oster-Tropen und ihre weihnacht- 
lichen Gegenstücke je zur Entfaltung eines wirklichen Dramas ge- 
führt hätten. Die strengen Beschränkungen hinsichtlich der Charak- 
tere und Handlungen verhinderten eine wirkliche Ausweitung über 
ein paar Darstellungstricks und einige verbale Variationen hinaus. 
Die eigentliche Entwicklung beginnt mit der Hinzunahme von un- 
zugehörigem Stoff aus den Apokrypha und unbiblischen Szenen. 
Warum wurden sie eingeführt? Uns erscheint es selbstverständlich, 
daß Figuren wie der Salbenhändler einen Mißton in einem reli- 
giösen Drama anschlagen mußten, aber wir haben keinen Hinweis 
darauf, daß die mittelalterliche Kirche dieser Ansicht war. Es gab 
mehr Toleranz gegenüber solchen Elementen als wir glauben möch- 
ten. Doch die Einführung von volkssprachlichen Szenen, die vor- 
sätzlich komisch waren, ist etwas anderes. Sie konnten kaum von 
den Priestern, Mönchen, Nonnen und Diakonen gespielt werden, 
die, wie wir wissen, die ursprünglichen, einfacheren Formen ge- 
sungen hatten. Sie waren darauf angelegt, verstanden, nicht nur 
gehört zu werden. Es ist sehr wahrscheinlich, daß in manchen 
Gegenden Berufsschauspieler herangezogen wurden, um diese 
Stücke aufzuführen, und daß sie die Gelegenheit benutzten, etwas 
aus ihrem eigenen Repertoire in Gestalt des betrügerischen Kauf- 
manns, seines bösen Weibes und seines schurkischen Gehilfen Rubin 
(des Robin der französischen pastourelle-Tradition) einzuführen. 

Es ist bezeichnend, daß es sehr wenige voll entwickelte Oster- 
spiele gibt, die ganz lateinisch geschrieben sind. Ein Manuskript des 
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dreizehnten Jahrhunderts aus Tours und die Beispiele aus dem 
Stückebuch von Fleury sind die einzigen überlebenden französischen 
Spiele; aus Deutschland haben wir die von Benediktbeuren und 
Klosterneuburg. Das Osterspiel wird nicht zu einer wirklichen 
dramatischen Vorstellung, ehe es nicht fremde Elemente hinzu- 
nimmt und zu einem guten Teil in der Volkssprache aufgeführt 
wird. Den Übergang kann man gut an den Manuskripten aus 
Origny erkennen, in denen ein großer Teil des Dialogs französisch 
ist, und an denen aus Trier (vierzehntes oder fünfzehntes Jahr- 
hundert) und Wolfenbüttel (fünfzehntes Jahrhundert), die deutsche 
»Übersetzungen« enthalten. Stücke wie die aus Muri (dreizehntes 
Jahrhundert), Innsbruck (1391) und Wien (1472), auf deutsch ge- 
schrieben, folgen den allgemeinen Linien der lateinischen, aber mit 
viel größerer Lebhaftigkeit des Dialogs und der Situation. 

Ein kurzer Bericht über das Innsbrucker Spiel gibt den besten 
Eindruck von der Entwicklungsstufe, die von den Übergangs- 
stücken erreicht wurde. Das Manuskript trägt die Jahreszahl 1391; 
der Text läßt darauf schließen, daß das Stück im zweiten Viertel 
des vierzehnten Jahrhunderts geschrieben wurde. Die ursprüngliche 
Form ist viel älter, und lateinische Zeilen, wahrscheinlich aus einer 
früheren Version, sind im Text verstreut. Nach einer kurzen Ein- 
leitung erscheint Pilatus mit seinem Gefolge und nimmt eine 
Petition der Juden entgegen, die ihn — in einer merkwürdigen 
Mischung von Sprachen — bitten, eine Wache am Grabe Christi 
aufziehen zu lassen. Ein Bote wird ausgesandt, die Soldaten zu 
holen, die, angemessen bestochen, das Grab bewachen, in Schlaf 
fallen und sich dann später, als es leer gefunden wird, bitter be- 
schweren. Die Höllenfahrt wird zunächst mit schicklicher Feierlich- 
keit behandelt, aber nach der Erlösung der Patriarchen macht sich 
der Einfluß volkstümlicher Stücke geltend. Ein Bäcker, der wegen 
des zu geringen Gewichts seiner Waren in die Hölle kam, wird 
vom Teufel erwischt, wie er Reißaus nehmen will, und andere Ziel- 
scheiben populären Unwillens, ein Schuster, ein Fleischer und ein 
Priester, müssen ihre Sünden gestehen. (Sehr ähnlich sind die ent- 
sprechenden Szenen im zweiten Teil des Redentiner Osterspiels.) 
Die Stimmung wird wieder ernst mit dem Auftritt der drei Marien, 
aber die ausgelassene Salbenhändlerszene, die folgt, illustriert gut 
die Gründe, aus denen die kirchliche Obrigkeit sich bemüßigt 


304 Das Drama 


fühlte, durch Erlasse gegen das Drama einzuschreiten. Der Ge- 
würzkrämer wird als Händler mit Schwindelmedizinen dargestellt. 
Er nimmt sich einen Vagabunden, Rubin, zum Gehilfen, der seines 
Meisters ungewöhnliche Heilkräfte mit all den Tricks verkündet, 
die durchweg mit solchen Auftritten verknüpft sind. Er hat einen 
Helfer, Pusterbalk, mit dem sich rasch ein heftiger Streit ent- 
wickelt, und ein alter Freund, ein häßlicher Kunde, bekannt unter 
der Bezeichnung Lasterbalk, hält die Komik im Gang mit einer 
»Liebeserklärung« an Antonia, die Frau des Gewürzhändlers, und 
dadurch, daß er nach seiner Abweisung einen Angehörigen eines 
Bettelordens darstellt. Inzwischen mixt Rubin für seinen Herrn ein 
unmögliches Getränk und belebt das Gespräch zwischen dem Händ- 
ler und den drei Marien durch seine Späße. Nach ihrem Fortgang 
entwickelt sich das übliche heftige Gezänk zwischen dem Händler 
und seiner Frau, was auf ganz natürliche Art zum endlichen Ab- 
gang der Antonia mit Rubin führt, während der Kaufmann zurück- 
bleibt, um seinen Verlust zu bejammern. Unmittelbar darauf folgt 
die Szene mit dem Engel am Grab und der ernste Teil des Oster- 
spiels. 

Durch das ganze Stück hindurch wird Latein für die ernsten 
Teile benutzt, jeweils gefolgt von freien deutschen Versionen. 
Ernste Musik begleitet die religiösen Szenen. Doch ist klar, daß für 
die Mehrzahl der Zuschauer die Komödie der wichtigere Teil der 
Aufführung war, und diese Komödie schließt deutlich traditionelle, 
schon von den wandernden Schauspielern entwickelte Szenen ein. 

In Frankreich anderseits scheint das volkssprachliche OÖsterspiel 
ungewöhnlich gewesen zu sein. Die ähnlichste erhaltene Fassung ist 
die gewöhnlich La Seinte Resurrection genannte, die in England 
im zwölften Jahrhundert geschrieben wurde und in zwei Manu- 
skripten erhalten ist. Sie ist fragmentarisch und vereinigt zahl- 
reiche liturgische, biblische und apokryphe Elemente bei der Be- 
schreibung der Verhandlungen über das Begräbnis der Leiche Jesu 
und der Grabwache. Das Spiel ist auf anglo-normannisch und wohl 
für eine volkstümliche Zuhörerschaft geschrieben, aber weit ent- 
fernt von der kraftvollen Darstellung der (späteren) deutschen 
Stücke. Der französische dramatische Genius fand in andern For- 
men angemesseneren Ausdruck. 

Östern war nicht die einzige Zeit, zu der dramatisierte Tropen 
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und Offizien aufgeführt wurden. Es gibt frühe Nachweise solcher 
Aufführungen zu Weihnachten — das Officium Stellae oder Spiel 
von der Ankunft der Drei Könige an der Krippe Christi, und das 
Officium Pastorum oder Hirtenspiel. Diese beiden ursprünglich 
verschiedenen Spiele wurden zu einem Weihnachtsspiel vereint. 
Außer in England war das erstgenannte ungemein bedeutender. Bei 
den getrennten Aufführungen (ursprünglich vor dem Introitus der 
Messe am Weihnachtstag bzw. Epiphanias, später zur Frühmesse 
gestellt) und in der kombinierten Form war die Handlung sehr 
einfach; sie bestand nur darin, daß den Hirten und Königen durch 
Priester, die Hebammen darstellten, das Christkind offenbart wurde. 
Aber schon im elften Jahrhundert erschien die Figur des Herodes, 
zunächst als nüchterner König (wie in den Texten von Nevers), 
doch bald jene Charakterzüge des wilden Zorns und der Grausam- 
keit aufweisend, die dann traditionell wurden. In der Version von 
Compiegne (elftes Jahrhundert) wird die ganze Weihnachts- 
geschichte erzählt: die Weisen aus dem Morgenland besuchen 
Herodes, werden gewarnt, auf dem gleichen Weg zurückzugehen, 
und eine erfundene Figur, der Schildknappe, gibt dem Herodes 
den Rat, die unschuldigen Kinder zu morden. In ein paar späteren 
Spielen wird der Kindermord tatsächlich dramatisch dargestellt (der 
Ordo Rachelis). Das ausführlichste Weihnachtsspiel des Konti- 
nents ist das von Benediktbeuren, das die verschiedenen bereits er- 
wähnten Dramatisierungen verbindet mit dem (für sich in Frank- 
reich und Deutschland nachweisbaren) Spiel um den Propheten. 
Hier finden wir lange Auseinandersetzungen zwischen Augustin als 
dem wichtigsten der Propheten und den Führern der Juden über 
solche Punkte wie die Möglichkeit einer Jungfrauengeburt. Ihnen 
folgen angemessen die Ereignisse der Weihnachtszeit und der Zorn 
des Herodes. Die vielen komischen Elemente in diesem Spiel haben 
Spekulationen veranlaßt, ob es nicht den Einfluß der vielen 
burlesken Aufführungen zeigt, so des Jungen als Bischof und des 
Narrenfestes, die nüchterne Kirchenmänner während der Weih- 
nachtszeit schockierten. Wieder sehen wir, daß die lebhafteren 
Elemente der Darstellung in die heiligen Riten aus weltlichen, ja 
heidnischen Quellen eingeführt wurden. 

Abgesehen von einer bemerkenswerten Entwicklung in England 
bleiben die Weihnachtsspiele im Umfang beschränkt und ermangeln 
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des Dramatischen. Auch die Osterspiele hielten sich ja in dem oben 
abgesteckten Rahmen. Sie wurden schließlich zusammengefügt zu 
Dramatisierungen der ganzen Passionszeit, die ihrerseits nach vorn 
und rückwärts ausgeweitet wurden, bis sie oft Ereignisse vom Fall 
des Menschen bis zum Jüngsten Gericht umfaßten. Solche »Pas- 
sionsspiele« nahmen natürlich schon bestehende dramatische Dar- 
stellungen in sich auf — Episoden aus dem Alten Testament wie 
das unten zu besprechende Daniel-Stück und Spiele um die verschie- 
denen Propheten. Die Ereignisse der Passion selbst müssen Gegen- 
stand lateinischer Offizien gewesen sein, aber nachweisbar ist 
davon nur wenig. Von Monte Cassino besitzen wir ein fast voll- 
ständiges lateinisches Passionsspiel, aus Sulmona Fragmente eines 
zweiten, anscheinend verwandten Spiels. Es ist wahrscheinlich, 
daß Ereignisse wie der Verrat des Judas, das Gerichtsverfahren 
gegen Jesus, die Kreuzigung, der Tod des Judas und die Ver- 
leugnung Christi durch Petrus in den meisten Fällen bestehenden 
Osterspielen hinzugefügt wurden. Die frühesten erhaltenen Bei- 
spiele (die wichtigsten unter ihnen wieder aus Benediktbeuren) 
handeln von Ereignissen unmittelbar vor und nach der Kreuzigung 
und Auferstehung, und das längere Stück aus Benediktbeuren weist 
volkssprachliche Passagen von einiger Länge auf. Die Entwicklung 
zum umfassenden »Passionsspiel« vollzog sich allmählich, und 
längst bevor es im vierzehnten und fünfzehnten Jahrhundert zur 
vollen Blüte kam, hatten sich die Umstände für dramatische Dar- 
stellungen stark verändert. 

Die ÖOster- und Weihnachtstropen und -spiele waren durch 
Kleriker und Diakone in der Kirche aufgeführt worden. Ursprüng- 
lich war natürlich der Altar die Szene gewesen. Die frühen Formen 
waren dem Oratorium näher als dem Drama; sie waren würdige 
Tableaus mit wenig Handlung und viel Musik. Die Gewänder 
waren die des Gottesdienstes, aber so reich und schön wie es sich 
einrichten ließ. Im Zuge der weiteren Entwicklung und Loslösung 
vom Gottesdienst wurden die Aufführungen wahrscheinlich in das 
Kirchenschiff oder in eine Seitenkapelle verlegt. Solange sie ihren 
religiösen Charakter behielten, blieben sie in der Kirche, aber die 
ständige Anreicherung mit weltlichen und komischen Elementen 
muß die weiter entwickelten Formen völlig ungeeignet gemacht 
haben, in einem religiösen Gebäude aufgeführt zu werden. Außer- 
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dem hatte sich ihre Funktion gewandelt. Man empfand sie als 
etwas, das Interesse an der Religion zu wecken vermochte, ohne 
doch mit den Offizien und der Liturgie direkt verknüpft zu sein. 
Hierin hatten sie viel gemein mit dem Fronleichnamsfest, das 1264 
eingeführt und zu einer Jahreszeit abgehalten wurde (Mai oder 
Juni), in der schönes Wetter zu erwarten war und die Schaustellung 
des Rituals im Freien erfolgen konnte. Bald wurde es üblich, daß 
kurze Schauspiele in die Festlichkeit aufgenommen wurden, und 
während des dreizehnten und vierzehnten Jahrhunderts wurden 
die Osterspiele zu dieser Zeit schon nicht mehr von den Klerikern, 
Diakonen und anderen Mitgliedern religiöser Orden aufgeführt, 
sondern von Laien. Solche Laiengruppen mögen wohl an Stücken 
teilgenommen haben, die auf eigens aufgeschlagenen Bühnen knapp 
vor dem Westportal der Kirche und später auf ähnlichen Bühnen 
außerhalb der Kirche dargeboten wurden. Genaue Kenntnis dieser 
Übergangszeit haben wir nicht, und ohne Zweifel wurden Stücke 
zur gleichen Zeit innerhalb und außerhalb der Kirche aufgeführt. 
Wir wissen zum Beispiel von einer höchst komplexen Aufführung 
der Representation de la Vierge zu Avignon im vierzehnten Jahr- 
hundert, die auf einer gegliederten Bühne innerhalb der Kirche ge- 
zeigt wurde, während wir sichere Kunde haben, daß viele dramati- 
sche Unternehmen bereits nach außerhalb verlegt worden waren. 

Oft ist behauptet worden, die zunehmende Verwendung der 
Volkssprache sei der Hauptgrund gewesen, die Spiele aus der Kirche 
zu verbannen, aber es ist wahrscheinlicher, daß die Szenen selbst, 
die nur volkssprachlich geboten werden konnten, der eigentliche 
Grund waren. Denn sie veränderten den ganzen Charakter des 
Stückes. Statt nur zuzuhören, konnte das Publikum verstehen; es 
verlangte nach mehr und wollte unterhalten sein. Das Ergebnis 
dieser verschiedenen Faktoren war die Ausweitung der Oster- und 
Passionsspiele zu langen, kombinierten Stücken, die fast jeden Teil 
der christlichen Tradition einschlossen und gänzlich in der Volks- 
sprache gesprochen (nicht gesungen) wurden. Diese Stücke ge- 
rieten allmählich in die Hände verschiedener Bürgervereine und 
besonders in England in die der Gilden. Von jetzt an ist es wohl 
besser, diese Aufführungen als »Mysterienspiele« zu bezeichnen — 
ein merkwürdiger, aber traditionell gebräuchlicher Name von im- 
mer noch ungeklärtem Ursprung. Es ist zweifelhaft, ob man ernst- 
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lich zwischen den Bezeichnungen mysterium (das dann noch mit 
ministerium verwechselt wurde), »Mirakel« und vielen anderen 
Termini unterschied. Alle umfassen einen weiten Bereich und 
schließen die echten Passionsspiele so gut wie die längeren Versionen 
ein. 

Da es eine klare Linie der Entwicklung nicht gibt, gehen wir am 
besten so vor, daß ein paar repräsentative Stücke aus verschiedenen 
Ländern beschrieben werden, die Ereignisse aus der christlichen 
Geschichte aufnehmen und dramatisieren. Wir unterscheiden von 
ihnen Stücke über Heiligenleben, die in eine eigene Kategorie ge- 
hören. Von den in Frankreich entstandenen Spielen ist eines der 
frühesten und wichtigsten das Mystere d’Adam. Auf anglo-nor- 
mannisch zwischen 1146 und ı174 geschrieben, sollte es wahr- 
scheinlich zeigen, wie das Alte Testament die Erlösung der Welt 
durch Christus präfigurierte. In der erhaltenen Form ist es unvoll- 
ständig und umfaßt nur drei Abschnitte, die Geschichte von Adam 
und Eva, Kain und Abel sowie ein Prophetenspiel, in dem alt- 
testamentarische Figuren das Kommen Christi vorhersagen. Von 
diesen Szenen ist die erste die bei weitem gelungenste. Der Autor 
besitzt echte Charakterisierungskunst, besonders in den Versu- 
chungsszenen, in denen die Schlange und Eva die Eitelkeit und die 
Schwächen Evas beziehungsweise Adams ausnutzen. Die Bühnen- 
anweisungen zeigen, daß sich der Autor um die tatsächliche Auf- 
führung seines Dramas kümmerte. Wir finden eine sorgfältige Be- 
schreibung der Versatzstücke, die für die Darstellung des irdischen 
Paradieses verwendet werden sollten, und das Kostüm der ver- 
schiedenen Teilnehmer und ihre Gesten werden detailliert ange- 
geben. Das Stück war für die Aufführung außerhalb der Kirche 
vorgesehen, vor dem Hintergrund eines Portals. Gott und seine 
Propheten konnten so die Bühne aus der Kirche selbst betreten. 


4Der Ausdruck kommt im Spätmittelenglischen im Sinne von »speziali- 
siertes Handwerk« vor. Es ist zweifelhaft, ob man eine Verbindung zwi- 
schen dieser Bedeutung und der Tatsache sehen kann, daß die einzel- 
nen Stücke der englischen Mystery Plays von einzelnen Gilden auf- 
geführt wurden. Die Ableitung vom französischen Namen für Stücke 
ist wahrscheinlicher. »Mystere« ist im Französischen praktisch synonym 
mit »jeu«. Das Wort wird im Deutschen nicht für Theaterspiele ver- 
wendet. 
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Eine höhere Plattform wurde für das Paradies, eine niedere für die 
Erde verwendet, auf die Adam und Eva nach ihrem Fall getrieben 
werden, und ganz am unteren Ende der Stufen war die Hölle oder 
das Fegefeuer, in das Adam, Eva, Kain und Abel am Ende von 
Teufeln geführt wurden’. 

Wir haben allen Anlaß zu vermuten, daß der Autor des Mystere 
d’Adam ein höchst origineller Dramatiker war. Wir kennen kein 
früheres Werk solcher Vervollkommnung oder mit so origineller 
Behandlung des biblischen Stoffs; auch hier ist es keinesfalls un- 
wahrscheinlich, daß ein Stück in der Art der späteren Mysterien- 
spiele oder Zyklen beabsichtigt war, mit dem Ziel, die ganze Heils- 
geschichte darzustellen. 

Der neutestamentliche Teil dieser Heilsgeschichte ist durch ver- 
schiedene Passionsspiele vertreten. Die Passion des Fongleurs ist 
ein erzählender Bericht der Passionsereignisse, von Bedeutung nur, 
weil anscheinend spätere Dramatiker sie benutzt haben. Von den 
auf ihr beruhenden Stücken ist weitaus am bedeutendsten die 
Passion du Palatinus, die in ihrer jetzigen Form aus dem vier- 
zehnten Jahrhundert stammt. Sie beginnt, nach einem gereimten 
Prolog, mit dem Einzug in Jerusalem und bringt die Geschichte bis 
zur Auferstehung. Obwohl sie viel vom Material der Passion des 
Jongleurs fast wörtlich übernimmt, zeigt die Palatinus-Passion 
einen Zug der Passionsspiele, der sowohl in Frankreich als auch in 
Deutschland wachsende Bedeutung erhalten sollte, nämlich die 
Ausweitung des realistischen Dialogs und die Charakterisie- 
rung von Nebenfiguren, oft mit bewußt lokalen Eigentümlich- 
keiten und unvermeidlich derbem Humor, ja Sadismus. Die Szene 
des Judas mit den Juden, das Gerichtsverfahren und die Geißelung 
Christi, die Kreuzigung selbst eigneten sich besonders gut für 


5 Dies ist die konventionelle Lesart der Bühnenanweisungen. Man kann 
sie jedoch auch durchaus anders interpretieren. Fest steht, daß der Gott 
darstellende Schauspieler sich innerhalb und außerhalb der Kirche 
bewegte. Die Teufel gehen »per populum« und »per plateas«, wahr- 
scheinlich auf dem Erdboden. Ziemlich reichliche Bühnenausstattung 
wurde für die Darstellung des Paradieses verwandt. Siehe die moderni- 
sierte Version von Gustave Cohen (1936) und ihre Anmerkungen, 
sowie des gleichen Autors Histoire de la mise-en-scene dans le theätre 
religieux frangais du Moyen-Age (2. Aufl. Paris: Champion 1951). 
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solche Behandlung. In der Palatinus-Passion prügeln die Folter- 
knechte Cayn und Huitacelin ihr Opfer, bis sie müde werden, die 
Nägel für die Hinrichtung werden auf der Bühne geschmiedet, die 
Nagelung Christi ans Kreuz wird so schauderhaft wie nur möglich 
dargestellt. Diese Dinge waren zweifellos ganz im Erfahrungs- 
bereich von Leuten, die an barbarische Formen öffentlicher Hin- 
richtung gewöhnt waren, und sorgten für die gleiche Art von 
Sensation, die moderne Filmszenen vom Typ »die Christen den 
Löwen vorgeworfen« ihrem Publikum bieten. 

Auch die komischen Möglichkeiten der Höllenfahrt werden in 
diesem Stück voll ausgenutzt, und zwar im Dialog zwischen dem 
prahlerischen Satan und dem furchtsamen Enfer über die beste Art 
der Verteidigung, und in der Salbenhändlerszene, in der dieser 
Mann zu einem Doktor aus Salerno (dem großen mittelalterlichen 
Zentrum der Medizin) gemacht wird, der dem Publikum wohl- 
bekannte magische Kräuter verwendet. 

Das Stück, obwohl keineswegs eine so große künstlerische Lei- 
stung wie das Mystere d’Adam, hat dennoch mehrere Züge, die 
einen echt dramatischen Sinn beweisen. Der Text macht deutlich, 
daß es beträchtliches Bühnengeschehen gab, das mit dem erwähnten 
Realismus und in der volksnahen, um nicht zu sagen groben 
Sprache geboten wurde und die Aufmerksamkeit der Zuschauer 
festhielt bis zu den ernsten Szenen, die die raison d’etre der Auf- 
führung, aber sicherlich bei den Zuschauern im »Parterre« weniger 
beliebt waren. Der Verfasser hatte auch Sinn für die Behandlung 
des Verses. Er variiert zwischen achtsilbigen Reimpaaren und Zehn- 
silbern oder noch längeren Zeilen und verwendet manchmal 
Strophen kürzerer Zeilen mit komplizierteren Reimmustern. Die 
Palatinus-Passion ist der erfolgreichste französische dramatische 
Versuch der Zeit. Erst im späten fünfzehnten Jahrhundert finden 
wir wirkungsvollere Stücke. Diese großen Dramen müssen nun 
kurz beschrieben werden. 

Die bedeutendsten sind die als Passion de Semur (frühestes 
Manuskript 1488), Passion d’Ärras von Eustache Mercad£ (gestor- 
ben 1440) und als das große Mystere de la Passion von Arnoul 
Greban (geschrieben vor 1450) bekanntgewordenen. Vom ersten 
brauchen wir nur zu berichten, daß es für eine sich über zwei Tage 
hinziehende Aufführung gedacht war und eine enorme Zahl der 
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verschiedensten Szenen, angefangen mit der Schöpfung, über das 
Alte Testament, die Propheten bis zur Geburt Jesu, die Geschichte 
Johannes des Täufers und die Versuchung enthielt. Der zweite Tag 
brachte die Darstellung von Leben, Tod, Auferstehung und Him- 
melfahrt Christi. Viele Szenen sind neu und haben oft keine direkte 
Verbindung mit der Bibel und den Apokryphen. Obwohl die beiden 
anderen Dramen länger sind, ist ihr Bereich geringer. Die Passion 
d’Arras war über 25 ooo Zeilen lang und brauchte vier Tage zur 
Aufführung. Die größere Länge ist bedingt durch den sorg- 
fältigen Aufbau des Stückes, das das Leben Jesu als vorbedachten 
Plan Gottes zur Rettung der Welt darstellt, nachdem allegorische 
Figuren wie Gnade und Gerechtigkeit dafür plädiert hatten. Das 
Stück weist die für einen Lehrer der Rhetorik natürliche didaktische 
Ader auf. 

Arnoul Greban war auch Lehrer der Chorknaben von Notre 
Dame, aber seine Gelehrsamkeit und die Originalität seines Geistes 
waren beträchtlich. Sein Stück ist unter den mittelalterlichen 
französischen Passionsspielen mit Abstand das hervorragendste; es 
ist von seinen Tagen bis in die unseren aufgeführt und bearbeitet 
worden. Verschiedene Versionen sind erhalten, von unterschied- 
licher Länge, aber sie stimmen darin überein, daß sie die Ereignisse 
des Alten Testaments und die Propheten nur als Prolog behandeln. 
Das Stück selbst folgt den allgemeinen Linien der Passion d’Arras, 
aber mit weit höherer Kunst. Wir finden nicht nur sorgsame 
Motivierung des Erlösungsgeschehens, sondern auch Betonung der 
Rolle der Jungfrau als Gottesmutter und Mittlerin zwischen den 
Sündern und der Gerechtigkeit Gottes. Greban widmet sich der 
Ausgestaltung einzelner Szenen mit Sorgfalt®. Er verwendet ge- 
schickt Iyrische Passagen zur Steigerung der emotionalen Wirkung 


6 Die Szenen vor Pilatus sind ausgezeichnete Beispiele. Noch auffälliger 
sind die Auftritte des Judas, dessen Handlungen dadurch sorgsam 
motiviert werden, daß Habgier als der beherrschende Beweggrund sei- 
nes Handelns hingestellt wird. Er ist der Schatzmeister der Jünger; in 
einem Monolog fragt er, was er wohl für Gewinn aus seinem 
Dienst schlagen könne; er beklagt die Geldverschwendung durch Maria 
Magdalena beim Salben der Füße Christi. Es wird klargemacht, daß 
Habgier — nicht nur in bezug auf Geld — eine der schwersten Sünden 


ist. 
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solcher Szenen wie die der Hirten vor der Geburt Christi. Noch 
wichtiger ist freilich seine Kunst in der Verwendung des Details 
für die Charakterisierung. Hierin ist er einer der wenigen Ver- 
fasser religiöser Dramen, die deutlich ein echtes Gefühl für Charak- 
tere haben und die Fähigkeit dazu, in dem relativ starren Rahmen 
klar voneinander zu unterscheidende Figuren zu schaffen, die sich 
gleichwohl harmonisch der christlichen Offenbarung einfügen. 
Doch zeigen gerade Grebans große Fähigkeiten die Schwäche 
des religiösen Stückes für die Fortentwicklung des Dramas. Selbst 
für einen begabten Dichter und Dramatiker waren die Möglich- 
keiten, Spannung zu erzeugen und Konflikte durch die Entwick- 
lung und das Aufeinandertreffen von Charakteren zu zeigen, durch 
das vorgegebene Material so eingegrenzt, daß man sie als minimal 
ansehen muß. So reizvoll die einzelnen Szenen sein mochten, so gut 
konstruiert das ganze Drama, bleibt es doch bei der Erzählung fest- 
stehender Ereignisse, deren Interesse und Motivierung sich von der 
Bedeutung der christlichen Religion für das Publikum ableiten, 
nicht aus einer Fabel und aus Charakteren, die der Autor geschaffen 
hätte?. Wie die meisten Dramatiker, die in der mittelalterlichen 
Tradition schrieben, beachtet Greban sowohl in der Wahl seiner 
Episoden wie in der Zeichnung bestimmter Szenen spezifische 
theologische Komplexe — Sünde und Reue, Christi Opfer und die 
Erlösung der Menschheit — und alle seine Energien sind darauf 
gerichtet, diese Punkte dem Publikum klarzumachen. Der »Realis- 
mus« dieses und anderer spätmittelalterlicher Stücke dient dem 
Zweck, diese Punkte in der wirkungsvollsten Weise einzutrichtern. 
Zum Verständnis des mittelalterlichen Dramas müssen wir uns 
dieser theologischen Aspekte zuallererst bewußt werden. Der Man- 
gel an Sinn für das Dramatische zeigt sich in der Betonung von 
Szenen, die, obwohl in sich oft amüsant genug, wenig oder keine 
Bedeutung für die Handlung des Stückes haben. Dieser Art etwa 
sind die farcenhaften Zwischenspiele, für die selbst die besten Auf- 


? Es muß beachtet werden, daß die Folge der Ereignisse und die Details 
der Szenen im Evangelium des Nikodemus einen tiefgreifenden Ein- 
fluß auf den Aufbau der französischen und deutschen Passionsspiele 
hatten. Die mysteres von Mercad& und Greban sind präzis in der 


Ausarbeitung spezifischer theologischer und (besonders bei Mercade) 
juristischer Punkte, 
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führungen Platz fanden. Es ist mehr als zweifelhaft, ob das mittel- 
alterliche Drama echt weltliches Drama aus sich hätte hervor- 
bringen können, ohne aus anderen Quellen gespeist zu werden. 

Während das Passionsspiel sich wie geschildert in Frankreich 
entwickelte, gab es in Deutschland und England ähnliche Entwick- 
lungen. Aus Deutschland haben wir verschiedene Gruppen von 
Stücken, alle aus dem fünfzehnten Jahrhundert, die die Ausweitung 
des ursprünglichen österlichen Stoffes aufweisen. Die Frankfurter 
Gruppe mit Stücken aus Frankfurt und Alsfeld umfaßt ursprüng- 
lich einen Disput zwischen den Propheten und den Juden über das 
Kommen Christi, aber dieser verschwand später zugunsten der 
Ausweitung von Szenen aus dem Leben Christi selbst. Die Bühnen- 
anweisungen machen deutlich, daß das Alsfelder Spiel für zwei 
Tage gedacht war, und es ist charakteristisch für die deutschen 
Mysterienspiele allgemein, daß den komischer Ausweitung fähigen 
Szenen am meisten Beachtung geschenkt wurde: Versammlungen 
von Teufeln, das unheilige Leben der Maria Magdai:na, die 
Salbenhändler-Szene waren damals wie heute volkstümlicher als 
die erbaulicheren Partien. Die Behandlung solcher Szenen ist 
populär und in Stil und Verskunst weniger ausgearbeitet als in den 
französischen Passionsspielen. Die von Creizenach gemachte 
Beobachtung ist hier zu wiederholen: der deutsche Humor scheint 
in die Richtung komischer Prügelszenen, Streitigkeiten zwischen 
Mann und Frau und Parodien jüdischer Gebräuche zu gehen, was 
zuweilen auf ausgesprochenen Antisemitismus hinausläuft. Die 
Franzosen anderseits bevorzugen eher Wirtshaus- und Trunken- 
bold-Szenen, obwohl auch sie nicht die komischen Möglichkeiten 
einer guten Rauferei verschmähen. In den französischen Stücken 
finden wir häufig Verhöhnung von Verkrüppelten, Blinden und 
anderen Unglücklichen, die selbst in mittelalterlichen Büchern von 
sonst streng moralischem Ton vorkommt. 

Zum Heidelberger Passionsspiel brauchen wir nur zu bemerken, 
daß es wohlüberlegt Szenen aus dem Alten Testament als Präö- 
figurationen der Ereignisse im Leben Christi benutzt. Das nieder- 
deutsche Redentiner Osterspiel ist bemerkenswert wegen seiner ins 
Einzelne gehenden satirischen Behandlung der verschiedenen Typen 
in der Hölle; es illustriert vielleicht besser als irgendein anderes den 
Einfluß des volkstümlichen Humors und seiner Humoristen auf 
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das ursprüngliche Material®. Der Dichter ist höchst geschickt, an- 
gemessene — wenn auch grausige — Strafen für die verschiedenen 
Berufe zu erfinden. Es gibt noch zahlreiche andere Stücke aus allen 
Teilen Deutschlands während dieser Zeit, aber nirgends finden wir 
die dramatische Kunst oder Struktur, die wir in den großen 
französischen Dramen beobachten konnten. Das Donaueschinger 
Spiel ist vielleicht das am besten aufgebaute und verwendet Charak- 
tere wie Maria Magdalena mit großem Geschick, um den Weg von 
der Sünde zur Seligkeit zu weisen, und realistische Darstellung der 
Leiden Christi, um die Größe seines Opfers zu zeigen. 

Die bislang behandelten Stücke müssen zu verschiedenen Zeiten 
an verschiedenen Orten und in unterschiedlichen Formen auf die 
Bühne gebracht worden sein. Wir wissen zum Beispiel, daß das 
von Arnoul Greban geschriebene Passionsspiel für eine Aufführung 
in Abbeville 1482 angefordert und auch an anderen Orten Nord- 
frankreichs gespielt wurde. Wer genau diese Stücke aufführte, ist 
schwerer festzustellen. Finanziert wurden sie oft durch Bürger- 
vereine oder städtische Behörden; Priester und andere Angehörige 
der Kirche spielten oft die würdevollen Rollen; Laien wurden für 
andere Rollen herangezogen. Doch das verlangte Ausmaß der Im- 
provisation und des Bühnenapparats, besonders in den komischen 
Szenen, macht es so gut wie sicher, daß für solche Rollen wie den 
Salbenhändler, die Teufel und Herodes Berufsschauspieler verwen- 
det wurden. Wichtiger noch als irgendein Schauspieler war der 
maitre de jeu?, den wir heute einen Produzenten nennen würden. 
Wenn ein städtischer Rat oder eine Gruppe von Bürgern (und fast 
alle Aufführungen während des Spätmittelalters wurden in Städten 
gegeben) sich entschloß, ein Stück aufzuführen, versicherten sie sich 
der Dienste eines Mannes von Geschick und Erfahrung, um dieses 
Ereignis zu organisieren. Es ist sehr wahrscheinlich, daß der Text 


3Das Redentiner Spiel folgt dem Evangelium des Nikodemus sehr eng. 
Doch im zweiten Teil (der »Wiederbevölkerung« der Hölle) scheinen 
das Material und seine Behandlung gänzlich der volkstümlichen komi- 
schen Tradition zu entstammen. Zeitgenössische Anspielungen in der 
Satire auf unpopuläre Berufsgruppen sind häufig. 

9 Der Ausdruck »maitre de jeu« scheint normal zu sein, aber wiederum 


ist es schwer, Material für eine genaue Beschreibung seiner Funktionen 
aufzutreiben. 
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des Stückes, das endlich aufgeführt wurde, stark davon abhing, 
welche Version der maitre de jeu gerade im Besitz hatte oder 
welche ihm zugänglich war. In seinen Händen lagen alle Anord- 
nungen. Er hatte die Schauspieler aufzutreiben, die sich eidlich ver- 
pflichten mußten aufzutreten, wenn sie einmal zugesagt hatten — 
ein interessantes Schlaglicht auf das mittelalterliche künstlerische 
Temperament. Er hatte einen geeigneten Aufführungsplatz zu fin- 
den, die Bühne zu errichten, die Kostüme und — vor allem — das 
Geld zu beschaffen. Manchmal mußten die Schauspieler selber einen 
Beitrag leisten, was beweist, daß der Auftritt in einem solchen 
Stück ebenso begehrt war wie heute der in einem Fernseh- 
programm — nur weniger lukrativ. Den zmaitre de jeu kann man 
um seine Rolle nicht beneiden. Leidenschaften suchten im Mittel- 
alter gern Ausdruck in physischer Gewalt, und die Verteilung der 
erstrebenswerten Rollen muß in verschiedener Hinsicht ein Vor- 
geschmack der Höllenfahrt gewesen sein. 

Während über den Personenkreis, der sich an der Darstellung 
beteiligte, große Unsicherheit herrscht, sind wir besser informiert 
über die allgemeinen Züge der Bühne, nachdem diese aus der Kirche 
ausgezogen war!". Obwohl man auf einige Ausnahmen hinweisen 
kann, wurden doch die meisten Stücke auf einer »Simultanbühne« 
aufgeführt. Das heißt einfach, daß durch die ganze Aufführung 
hindurch einige ihrer Teile als »Paradies«, »Erde«, »Hölle«, »Des 
Pilatus Haus«, »Das Grab Christi« usf. bezeichnet wurden. Schau- 
spieler, deren Rollen vorschrieben, daf} sie sich nur in einem dieser 


10 Die meisten Behandlungen der kontinentalen mittelalterlichen Bühne 
beziehen sich auf die bekannte Zeichnung, die in einem Manuskript 
des Jahres 1547 das Passionsspiel von Valenciennes begleitet. Diese 
Bühne war nur an einer Seite den Zuschauern zugewandt. Wir sollten 
uns jedoch vor der Annahme hüten, daß solche Anordnung allgemein 
üblich gewesen ist. Das Redentiner Spiel wurde fast sicher auf einer 
Rundbühne aufgeführt, und die Rekonstruktionen der in Luzern auf- 
geführten Passionsspiele scheinen nahezulegen, daß die Zuschauer die 
Bühne umringten. Zur Bühne von Valenciennes siehe Cohen, Mise en 
scene; zum Redentiner Spiel die Einleitung zur englischen Übersetzung 
von A. E. Zucker (1941). Das letzte Werk über diesen Gegenstand ist 
Richard Southern, Medieval Theatre in the Round (London: Faber 
and Faber 1951). 
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Schauplätze bewegten, blieben dort das ganze Stück hindurch. Die 
Hauptfiguren jedoch wie Christus, die Apostel, der Teufel, beweg- 
ten sich notwendig von einem Schauplatz zum andern. Es ist klar, 
daß das vollentwickelte Passionsspiel so viele Szenen benötigte, 
daß keine Bühne derart viele einzelne Stationen (sedes ist gewöhn- 
lich der lateinische Ausdruck der Bühnenanweisungen) aufwies. 
So wurden bestimmte Konventionen üblich; der Himmel war links 
von den Zuschauern aus gesehen, mit zugehörigen Dekorationen, 
die Hölle rechts, mit klaffenden, ungeheuren Schlünden, Feuer, 
Rauch und dem Zusammenschlagen zahlreicher Trommeln, Kessel 
und Pfannen. Die meisten Szenen spielten sich auf dem allgemeinen 
Schauplatz in der Mitte der Bühne ab, wobei die Szene durch ein 
leicht zu erkennendes Attribut identifiziert wurde. Die Bühnen- 
form leitet sich deutlich von der ursprünglichen innerhalb der 
Kirche ab, spiegelt aber auch die Absicht des mittelalterlichen 
Dramatikers, das Universum als einheitlich und in allen seinen 
Teilen aufeinander bezogen darzustellen. Wir dürfen die Tatsache 
nie aus den Augen verlieren, daß die Stücke bei aller Unausgeformt- 
heit, niedrigen Komik, bei allem Sadismus und aller Prahlerei im- 
mer noch Glaubensakte waren und den Zweck hatten, der Zu- 
schauerschaft die Einheit der christlichen Welt in Zeit und Raum 
zu demonstrieren. Die Simultanbühne half, absichtlich oder nicht, 
dieses Gefühl zu bewahren. 

Vielleicht war das Gefühl der Einheitlichkeit in England nicht 
so groß, oder vielleicht waren die Gilden besser organisiert und 
übernahmen die Spiele gründlicher als auf dem Kontinent. Jeden- 
falls unterschied sich die Aufführungspraxis der großen englischen 
Zyklen, die im allgemeinen den kontinentalen Passionsspielen ent- 
sprachen, von der in Frankreich und Deutschland üblichen erheb- 
lich. Die Anweisungen in den erhaltenen Versionen machen deutlich, 
daß sie als Prozessionsspiele eingerichtet waren. So etwas gab es 
auch auf dem Kontinent, aber es blieb ohne größere Bedeutung, 
und wir haben keine Hinweise, daß je versucht wurde, eins der 
großen Passionsspiele in dieser Manier aufzuführen. Ein Prozes- 
sionsspiel wurde genau so aufgeführt, wie man das erwarten würde. 
Das Stück wurde in Szenen eingeteilt, von denen jede auf einem 
Wagen dargeboten wurde, der mit der entsprechenden Szenerie 
und den Bühnenrequisiten ausgestattet war. Die Wagen folgten 
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aufeinander in der Reihenfolge der Szenen und fuhren zu bestimm- 
ten Punkten auf dem Prozessionsweg. An jedem dieser Punkte 
wurde die Szene gespielt, und der Wagen bewegte sich dann zur 
nächsten Station. Jede Szene (und jeder Wagen) wurde einer be- 
stimmten Gilde übertragen (den Webern, den Ziegelbrennern, den 
Fischhändlern), und die jeweilige Gilde war für die Bereitstellung 
alles Nötigen und aller Schauspieler aus ihren Reihen verantwort- 
lich. Solche Aufteilung sorgte gewiß für Konkurrenz zwischen den 
Gilden hinsichtlich des Reichtums an Kostümen und Szenerie, viel- 
leicht auch der Bereitstellung guter Schauspieler. Sie hatte auch 
merklichen Einfluß auf den Charakter der Stücke. Es war sehr viel 
schwieriger, Kontinuität zu erreichen und zu erhalten, denn jede 
Szene mußte in sich komplett sein, und der Autor fühlte sich be- 
müßigt, Kontinuität (und Ordnung) am Anfang jedes neuen Ab- 
schnitts durch reichliche Verwendung von Erzählern und Prologen 
wiederherzustellen, die in prahlerischer Art von solchen des 
Publikumsbeifalls sicheren Helden wie Herodes und Pilatus ge- 
boten wurden. Hier gab es keine dauernd anwesende Teufelsschar 
an ihrem Höllenort, bereit, auf nichtsahnende Sterbliche loszusprin- 
gen, Sünde zu bestrafen und gleichzeitig niedere Komödie zu liefern. 
Neue komische Ideen mußten entwickelt werden, die, soweit sich 
feststellen läßt, bei englischen volkstümlichen Schauspielen von 
altersher verwendet wurden. 

Viel ist über die großen englischen Zyklen geschrieben worden, 
die von York, Wakefield und Chester, und die Zyklenfragmente, 
die unter den Namen Coventry, Newcastle und Norwich bekannt 
sind. Sie alle haben vieles gemeinsam und alle unterscheiden sich 
voneinander in wesentlichen Punkten. Keiner von ihnen ist eine 
komplette Einheit, denn in allen findet man altes traditionelles 
Material erhalten und neue Ideen und Szenen eingefügt. Alle 
Zyklen behandeln die ganze Geschichte der Schöpfung, des Falles 
und der Erlösung der Menschheit, bis zum Jüngsten Gericht, mit 
geeigneten alttestamentarischen Szenen und Prophetien, dem 
Leben, Tod und der Auferstehung Christi. Aber die Art der Be- 
handlung ist sehr verschieden. Es verdient angemerkt zu werden, 
daß im allgemeinen die Weihnachtsgeschichte mit viel größerer 
Ausführlichkeit und Liebe behandelt wird als auf dem Kontinent, 
Wir werden noch Gelegenheit haben, die komischen Zusätze zur 
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Weihnachtsgeschichte im Wakefield-Spiel zu erörtern, aber in 
allen Spielen werden die Figur der Maria und besonders die des 
Joseph mit vielen menschlichen Zügen ausgestattet. Joseph müht 
sich, seinem Weibe solche armseligen Bequemlichkeiten zukommen 
zu lassen, wie der Stall sie bietet; er tröstet Maria in ihrem Kum- 
mer, als der heranwachsende Jesus weggelaufen, sie jedoch zu 
bescheiden ist, in das Gebäude einzutreten, in dem der Knabe mit 
den Schriftgelehrten disputiert. 

Die Ereignisse der Passionszeit sind in allen Stücken sehr er- 
weitert durch Ausarbeitung der Szenen zwischen den Priestern, 
Judas und Pilatus. Besonders in den Yorker Spielen kontrastiert 
das ständige Prahlen der großen Herren amüsant mit ihrer völligen 
Unwirksamkeit, und all ihre Macht reicht nicht hin zu verhindern, 
daß sie wieder und wieder aus dem Bett gezerrt werden, um 
irgendeine nichtige Sache zu verrichten. Die Wartezeit wird oft 
mit einer kleinen Erfrischung belebt, und noch mehr Chaos ist das 
Ergebnis. Die Seelenqual des Judas bei seinem Verrat ist hervor- 
ragend dargestellt. 

Die Passionsereignisse sind besonders gut im Yorker Zyklus 
dargeboten, der von den dreien wahrscheinlich der älteste ist, wenn 
man den Ausdruck »der älteste« verwenden kann bei Werken, die 
aus so vielen Schichten von Material bestehen. Es ist so gut wie 
sicher, daß der Wakefield-Zyklus (manchmal auch »Towneley 
Plays« genannt, weil das Manuskript lange Zeit hindurch im Be- 
sitz der Familie Towneley war) viele komplette Szenen aus dem 
Yorkschen übernahm. Die beiden Städte sind einander geogra- 
phisch sehr nahe, und York war und ist immer noch Sitz des Erz- 
bischofs. Doch weisen die Spiele deutliche Akzentunterschiede auf. 
Das Wakefield-Spiel führt die Komik zum letzten, in einem religiö- 
sen Stück noch möglichen Extrem; die Geschichte Noahs zum Bei- 
spiel und sein Streit mit seiner Frau, wer in die Arche soll und wer 
nicht, ist ein gutes Beispiel für eine feste Komödiantensituation, und 
selbst eine so feierliche (und meist als schrecklich vorgestellte) Szene 
wie die des Jüngsten Gerichts wird durch die Anwesenheit des 
Teufels Tutivillus belebt. Die Szene zwischen Kain und Abel cha- 
rakterisiert den ersten als raffgierigen Bauern mit all den Zügen, 
die ihm in der zeitgenössischen Satire zugeschrieben wurden, wäh- 
rend Abel der Gottesfürchtige und Gerechte ist. 
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An dieser wie an andern Stellen in den Stücken ist es unmög- 
lich, die moralischen, sozialen und politischen Obertöne zu igno- 
rieren. Obwohl die Manuskripte aus dem späten fünfzehnten, dem 
sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert stammen, war die Zeit 
der größten Entwicklung zweifellos das fünfzehnte Jahrhundert, 
eine Zeit großen politischen und sozialen Umsturzes in England. 
Die Stücke spiegeln nach ihrer ganzen Natur die Ansichten des 
Bürgertums, und die Darstellungen bombastischer Tyrannen (selbst 
der Kaiser Augustus wird im Wakefield-Spiel so gezeichnet) und 
habgieriger Bauern geben ohne Zweifel die Anschauung der Städ- 
ter über andere Stände der Gesellschaft wieder. Auch die Geistlich- 
keit versäumte nicht die gute Gelegenheit. Kain ist das abschrek- 
kende Beispiel eines Mannes, der es versäumte, seinen vollen Zehn- 
ten bei Fälligkeit zu zahlen, und selbst die Szene mit Noahs Frau 
muß als moralische Lektion über die ehelichen Pflichten interpre- 
tiert werden. 

Das Wakefield-Mysterienspiel ist am besten bekannt wegen 
des Hirtenspiels, das es enthält. Dem Besuch im Stall, in dem das 
Christkind liegt, geht eine lebhafte Szene voraus, in der die Hir- 
ten die Härte ihres Lebens mit einem der Erfahrung entsprunge- 
nen Realismus besprechen. Es folgt ein typischer Streit mit Wor- 
ten, dann eine komische Trinkszene, die nicht nur in England, 
sondern auch in Frankreich zum festen Bestand gehörte. Nach dem 
Besuch an der Krippe folgt ein zweites, unabhängiges Stück, die 
berühmte Secunda pastorum. Ein Schafdieb, Mak, entwendet den 
schlafenden Schäfern ein Tier und bringt es nach Hause zu seiner 
Frau. In der richtigen Erkenntnis, daß der Verdacht auf ihn fallen 
wird, verkleidet er den Widder als neugeborenes Kind und tut ihn 
in eine Wiege. Die Schäfer kommen, durchsuchen das Haus, fin- 
den aber nichts. Erst als einer dem Kind beim Abschied einen Kuß 
geben will, fällt ihm die außerordentliche Länge seiner Nase 
auf, und die Wahrheit kommt an den Tag. Das Stück ist an sich 
komisch, aber die verzweifelten Versuche Maks und seiner Frau, 
ihren Betrug zu verbergen, stehen in der besten Tradition niede- 
rer Komik. Doch wäre es verkehrt, das Stück nur als ein komi- 
sches Zwischenspiel abzutun. Die Möglichkeit, daß es ein heid- 
nisches Überbleibsel ist, muß in Betracht gezogen werden, ja sogar 
die Möglichkeit einer lästerlichen Parodie der Krippenszene ist 
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nicht gänzlich auszuschließen. Hier wie anderswo werden wir einer 
seltsamen Mischung des Alten mit dem Neuen, des Heiligen mit 
dem Profanen ausgesetzt. 

Der Chester-Zyklus unterscheidet sich mehr vom Yorker und 
Wakefielder als die beiden untereinander. Die Manuskripte der 
Chester-Spiele sind spät entstanden; sie datieren vom späten sech- 
zehnten und frühen siebzehnten Jahrhundert, aber nachgewiesene 
Aufführungen in Chester gehen bis auf 1462 zurück. Obwohl es 
genug komische Szenen gibt, herrscht das lehrhafte Element vor, 
und wir finden viel überlegte Moral und Erklärung der Bedeutung 
einzelner Ereignisse. Eine besondere Szene ist der Verkündigung 
der Glaubensartikel vor den zwölf Jüngern gewidmet. Gelegen- 
heiten wie Adams Vision der Zukunft der Menschheit und Elias 
Streit mit dem Antichrist (ein traditioneller Teil des Jüngsten Ge- 
richts) werden für lange Expositionen der Lehre benutzt. 

Die gleiche didaktische Tendenz, sogar noch weiter getrieben, 
läßt sich am sogenannten Coventry-Spiel beobachten. Der »Aus- 
leger« oder Erzähler verweist ständig auf Ereignisse, die gar nicht 
dramatisiert sind, und erklärt sie. Selbst so undramatisches Ma- 
terial wie die Erklärung der allegorischen Bedeutung der Buch- 
staben in den Namen Anna und Maria wird eingearbeitet. Der 
allgemeine Eindruck ist der einer Sammlung von einzelnen Sze- 
nen und Erklärungen; die ganze Frage der Herkunft und Auf- 
führung des Stückes ist in Dunkel gehüllt. Wir wissen, daß Coven- 
try für seine Fronleichnams-Prozessionsspiele berühmt war, und 
eine aus dem siebzehnten Jahrhundert stammende Anmerkung auf 
einem Manuskript von 1468 sagt aus, daß es sich um von den 
Franziskanern aufgeführte Stücke handelt, die unter dem Namen 
Ludus Coventriae‘! bekannt waren. Nur wenige Gelehrte nehmen 


11 Für eine detaillierte Behandlung der Frage vgl. Hardin Craig, English 
Religious Drama (Oxford: University Press 1955), S. 239 fi. Die Be- 
nennung »Hegge plays« ist gewiß weniger irreführend als Ludus 
Coventriae (das Manuskript gehörte einst der Familie Hegge), aber 
die Stadt, in der die Stücke aufgeführt wurden, ist noch unbekannt — 
daher werden sie gelegentlich auch »N town plays« genannt. Der 
Dialekt ist der von Lincolnshire. Craigs Behauptung, die Stücke seien 
nicht durch die Grey Friars aufgeführt worden, sondern »at the Grey 
Friars«, ist sehr plausibel. Es gibt zwei Stücke, die tatsächlich aus Co- 
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dies als wahr an, aber in dem Manuskript findet man keine der 
gewöhnlichen Hinweise darauf, daß die einzelnen Szenen Gilden 
übertragen waren, auch nichts darüber, wie und wann die Stücke 
aufgeführt wurden. Erwähnt werden einige vierzig »Aufzüge« 
(pageants), aber der Text ist nicht entsprechend unterteilt, und es 
gibt Bemerkungen, die nahelegen, daß jedes Jahr einzelne Ab- 
schnitte gespielt wurden. Wahrscheinlich handelt es sich um eine 
späte Kompilation von Material, das nie in seiner Gesamtheit auf- 
geführt wurde. Merkwürdigerweise steht das Format des Manu- 
skripts dem für die Lektüre bestimmten Normalmanuskript sehr 
viel näher als die meisten Manuskripte der Stücke. 

Wir haben nun die Entwicklung des religiösen Dramas in Eng- 
land, Frankreich und Deutschland betrachtet. Trotz regionaler 
Unterschiede und wechselndem Nachdruck auf einzelne Szenen war 
die allgemeine Entwicklung in allen drei Ländern (und anschei- 
nend auch in den Niederlanden, obwohl die Spuren von Stücken 
mager sind) ähnlich. Alle umfassen die ganze Heilsgeschichte; alle 
betonen die Ereignisse um Weihnachten, die Passion, die Auf- 
erstehung; alle weisen ein gut Teil Komödie auf. In den meisten 
sind die Versformen volkstümlich und ermangeln, von einigen 
bemerkenswerten Ausnahmen abgesehen, der Distinktion. Trotz 
beträchtlichen dramatischen Geschicks in der Kunst der Charakte- 
risierung innerhalb der einzelnen Szenen und der Darstellung 
volkstümlicher und komischer Elemente kann keines der Passions- 
spiele oder religiösen Zyklen in irgendeinem strengen Sinn als 
Drama bezeichnet werden. Sie waren durch ihren Stoff begrenzt 
und entwickelten sich nie — konnten es wohl auch nicht — über 
den Zustand einer Folge einzelner Szenen hinaus, die nur durch 
die Kenntnis des Zusammenhangs der Heilsgeschichte verbunden 
wurde. Es ist bezeichnend, daß die Ereignisse der Renaissance keine 
Spuren in den religiösen Stücken hinterließen. Sie wurden weiter- 
hin gespielt, so viel wir sehen können unverändert, bis in den pro- 
testantischen Ländern antikatholische Gefühle oder bis neue dra- 
matische Formen sie verschwinden ließen. Nichtsdestoweniger 
brachten die Charaktere, die sie entwickelten, und der ihnen üblich 


ventry stammen, die Aufzüge der Weber und der Scherer und Schnei- 
der. Sie haben nichts mit dem sog. Ludus Coventriae zu tun. 


21 Jackson, Literaturen des Mittelalters 
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gewordene Aufführungsstil weitreichende Wirkungen auf das spä- 
tere weltliche Drama mit sich. Diese Wirkungen ergaben sich we- 
niger aus literarischen Einflüssen als aus Schauspieltraditionen und 
aus einer bleibenden Nachfrage beim Publikum. Das gilt beson- 
ders für die Komödie. Die Typen, die wir im religiösen Drama 
kennengelernt haben, hielten sich und sind bei Shakespeare noch 
zu finden; das religiöse Drama hat sie freilich nicht erfunden. Es 
fungierte nur als respektables Medium ihrer Darstellung "?. 

Am Rande sei vermerkt, daß die Ursprünge des religiösen Dra- 
mas in Italien zu finden sind. Es gab dort jedoch keine solche 
Entwicklung wie nördlich der Alpen, wo die Rezitation in der 
Volkssprache den lateinischen Gesang ablöste. Die wichtigsten dra- 
matischen Entwicklungen lagen in den Händen der Orden, beson- 
ders der Flagellanten, und bestanden aus wenig mehr als Rezitation 
einer Rolle, bekannt als Laudes. Eine andere Entwicklung ergab 
sich aus Einschüben von erbaulichen dramatischen Szenen in die 
Predigt, bekannt als Devozioni, die zur Erhöhung der Wirksam- 
keit der Predigt erfunden wurden. Didaktische Absicht ist auch in 
den Rappresentazioni offensichtlich, die besonders in Florenz volks- 
tümlich waren und offenbar durch Schuljungen aufgeführt wurden; 
sie behandelten einen weiten Umkreis biblischer Themen. Ob- 
wohl diese Aufführungen schließlich einige Züge der Mysterien- 
Spiele annahmen, zum Beispiel komische Figuren, besonders solche, 
die im volkstümlichen Humor Zielscheibe des Spottes waren, er- 
reichten sie doch nie den Umfang der französischen oder deutschen 
Stücke. Längst bevor sie ihre Entwicklung bis zum Ende durch- 
laufen hatten, war die Aufmerksamkeit der literarisch Gebildeten 
schon auf die antike Literatur gerichtet. 

Die Geschichte der auf dem Leben Christi aufbauenden Stücke 
ist so ausführlich behandelt worden, weil sie für das mittelalter- 
liche Publikum die bedeutendste dramatische Darstellung waren. 
Es ist aber schon betont worden, daß sie aus sich selbst heraus nicht 
imstande gewesen wären, Drama im modernen Sinn des Wortes 
zu erreichen. Es gab jedoch andere religiöse Stoffe, die mit weit 


12 Siehe Eleanor Prosser, Drama and Religion in the English Mystery 
Plays (Stanford: Stanford University Press 1961) für eine Darstellung 
der Bedeutung der religiösen Elemente in den Spielen. 
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mehr Freiheit behandelt werden konnten als das Leben Christi. 
Am wichtigsten unter diesen waren die Lebensläufe der Heiligen 
und Propheten. Sie waren bereits durch die Viten (Heiligenleben), 
die sowohl auf lateinisch wie in den Volkssprachen weit verbreitet 
waren, in volkstümliche Form gebracht worden. Es gab so viele 
dramatische Darstellungen solcher Lebensläufe, daß ein Versuch, 
sie aufzuzählen, sinnlos wäre. Am besten schenken wir unsere 
Aufmerksamkeit ein oder zwei Werken von Rang. Die weitaus 
wichtigsten sind die Stücke über das Leben des hl. Nikolaus, eines 
weniger bedeutenden kleinasiatischen Heiligen, der aus noch un- 
bekannten Gründen in Westeuropa äußerst beliebt wurde. Viel- 
leicht war gerade seine Obskurität von Nutzen. Jedenfalls rangie- 
ren die Spiele um den hl. Nikolaus, besonders das von Jean Bodel, 
unter den größten dramatischen Versuchen des Mittelalters. 

Bevor wir sie behandeln, sollte jedoch ein Phänomen erwähnt 
werden, das schon seit der Renaissance unter Gelehrten diskutiert 
worden ist. Der deutsche Dichter Konrad Celtis entdeckte im 
Kloster von St. Emmeram in Regensburg ein Manuskript, das die 
Werke der Roswitha, einer Nonne aus Gandersheim, enthielt, dar- 
unter eine Serie dramatisierter Wunder der Heiligen. Im Vorwort 
sagt Roswitha, sie sei durch die Tatsache tief erschreckt, daß Chri- 
sten die Stücke des Terenz läsen, ihrer Schönheit der Sprache und 
des Stils wegen, aber sich dabei der Ansteckung durch seine un- 
moralischen Charaktere und Handlungen aussetzten. Sie habe 
sich deshalb vorgenommen, einen Gegenstoß zu führen, indem sie 
die Form des Terenz nachahme, aber als Stoff das Leben der Hei- 
ligen und Märtyrer nehme. Ihre Lieblinge sind dabei verständ- 
licherweise junge Damen, die lieber das Martyrium erlitten als 
ihren Glauben oder ihre Jungfräulichkeit verloren, ferner leichte 
Mädchen, die durch heilige Männer für ein anständiges Leben zu- 
rückgewonnen wurden. Roswithas Aussage, sie habe die Form 
des Terenz nachgeahmt, ist von Generationen von Gelehrten ernst 
genommen worden. Das neunzehnte Jahrhundert, das ihren Na- 
men mißdeutete, nannte sie die Weiße Rose von Gandersheim (in 
Wirklichkeit bedeutet ihr Name, wie sie selbst sagt, »lauter Ruf«, 
also etwas viel weniger Romantisches) und behandelte sie entspre- 
chend. Tatsächlich ahmen ihre Stücke Terenz weder in ihrer Spra- 
che noch in ihrer Struktur nach. Sie erzählt die Geschichten von 
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ihren Heiligen lediglich in Dialogform, wobei sie möglichst we- 
nige Zeilen braucht, um die Erzählung in Gang zu halten. Es ist 
sehr zweifelhaft, ob sie überhaupt wußte, was wirkliches Drama 
war, und noch zweifelhafter, ob ihre »Schauspiele« irgend etwas 
anderes sein sollten als Lektüre. Aber selbst dann ist ihre Leistung 
bemerkenswert. Es gelang ihr, eine Geschichte in dramatischer 
Form zu erzählen, und in ihrem besten Stück, Dulcitius, vermochte 
sie die Handlung kraftvoll und amüsant zu gestalten. Man wird 
jedoch das Gefühl nicht los, daß viel von ihrem Ruhm ihrer Merk- 
würdigkeit zuzuschreiben ist, und daß viele der ihr zugeschriebe- 
nen Tugenden von übereifrigen Kritikern in den Text hineingele- 
sen wurden. Wie Dr. Johnson von weiblichen Predigern und auf 
zwei Beinen gehenden Hunden sagte, ist es nicht die Qualität der 
Leistung, die wir bewundern, sondern die Tatsache, daß sie über- 
haupt möglich war. Ihre Werke hatten keinen Einfluß auf die fol- 
gende Geschichte des Dramas und scheinen außerhalb eines sehr 
kleinen Kreises unbekannt geblieben zu sein. 

Es gibt eine Reihe lateinischer Dramatisierungen der vom hl. 
Nikolaus vollführten Wunder. Einige davon erscheinen in dem 
berühmten Dramenbuch von Fleury; einige wurden von dem be- 
gabten Autor Hilarius geschrieben. Sie konzentrieren sich auf vier 
der vom Heiligen vollbrachten Wunder: seine Sorge für die Aus- 
steuer dreier Mädchen, die es verdient hatten — dies gab den Anlaß 
zu einem so andersartigen Phänomen im modernen Leben wie der 
Figur des Santa Claus mit den drei goldenen Bällen (ursprünglich 
Goldsäcken) als Zeichen des Pfandleihers; die Wiedererweckung 
von drei Klerikern, die von ihrem Gastwirt ermordet wurden; die 
Rettung eines vom Feind seines Vaters gefangenen Prinzen; und 
schließlich die Bergung eines Schatzes, den der Heilige für einen 
Barbaren bewachte. Das letzte dieser Wunder liegt den weitaus 
wichtigsten Stücken zugrunde, und wir wollen unsere Aufmerk- 
samkeit hierauf konzentrieren. In der Version des Stückes, die 
wir im Dramenbuch von Fleury finden, ist der Besitzer des Schat- 
zes ein Jude, den man überredet hat, seine Wertsachen wegen 
der wunderbaren Kräfte des hl. Nikolaus seiner Statue anzuver- 
trauen. Drei Diebe entwenden den Schatz; der Jude ist wütend 
und bestreitet die angeblichen Kräfte des Heiligen heftig. Die drei 
Diebe werden vom hl. Nikolaus eingeholt und gezwungen, den 
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Schatz herauszurücken, so daß der Jude die wunderbaren Kräfte 
des Heiligen zugeben muß. Die Pointe des Stückes ist natürlich, 
den Gegensatz zwischen den Gläubigen und den Ungläubigen zu 
zeigen und die Macht des Heiligen, das Versprochene auch durch- 
zuführen. Der Jude ist mit ziemlicher Sorgfalt charakterisiert. Als 
sein Schatz gestohlen ist, beginnt sein Glaube an die Kräfte des 
Heiligen zu schwinden. Wir werden sehen, daß dieser Typ des 
undifferenzierten, zügellosen Ungläubigen die ganze St.-Nikolaus- 
Tradition durchzieht. Auch die Diebe werden bis zu einem gewis- 
sen Grade voneinander unterschieden; jeder von ihnen hat eine 
andere Lösung, wie man den Schatz aus der Kiste herausbekommt, 
wie man ihn aufteilen soll, usf. Das ist weniger Charakterisierung 
als mechanische Aufteilung der fortschreitenden Handlung unter 
mehrere Figuren. In diesem Stück wird sie unterstützt durch musi- 
kalische Differenzierung und eine Vielfalt von Versformen. Das 
Stück zeigt, daß sich bereits gewisse Traditionen bei der Be- 
handlung der relativ einfachen Fabel entwickelten. Das gleiche 
Thema wurde in einem lateinisch abgefaßten Stück eines Klerikers 
aus dem zwölften Jahrhundert, des Abälardschülers Hilarius, be- 
handelt, der auch ein Drama über Lazarus und eins über Daniel 
schrieb. Sein Stück über den hl. Nikolaus ist einfacher als das aus 
dem Buch von Fleury, denn es enthält nur zwei sprechende Per- 
sonen, den Barbaren und den Heiligen. Die Räuber treten auf, 
reden aber nicht. Das einzige Bemerkenswerte ist die Verwendung 
von französischen Refrains. 

Weder auf lateinisch noch auf französisch ist irgendein Stück 
über den Stoff von Iconia erhalten, das sich zwischen den Fleury- 
und Hilarius-Versionen und dem Werk von Jean Bodel datieren 
ließe. Wir müssen daher annehmen, daß sein bemerkenswertes 
Drama das Erzeugnis seiner eigenen Originalität ist, seines glanz- 
vollen dramatischen Talents und des Auftriebes, der dem Drama 
durch die literarischen und bürgerlichen Vereine gegeben wurde, 
die am Ende des zwölften Jahrhunderts und am Beginn des drei- 
zehnten sich um Arras konzentrierten. Die als puys bekannten 
literarischen Gesellschaften, die um diese Zeit blühten, ermutig- 
ten literarische Produktivität der verschiedensten Art. Einer der 
größten nordfranzösischen Minnesänger, Conon de Bethune, 
kommt aus dieser Gegend, ebenso der epische Dichter Gautier 
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d’Arras. Über den Dramatiker Adam le Bossu werden wir bei 
späterer Gelegenheit noch sprechen. 

Über Jean Bodel wissen wir bedeutend mehr als über die mei- 
sten anderen mittelalterlichen Autoren — was wenig genug sagt. 
Er war Mitglied der Confrerie de la Sainte Chandelle, einer Orga- 
nisation, die sich der Hut einer Kerze widmete, die wunderbarer- 
weise einem der Mitglieder erschienen war. Die Mitglieder waren 
wohl weitgehend professionelle Sänger und Jongleure. Aus ihren 
Akten kennen wir das meiste von den äußeren Fakten des Lebens 
unseres Dichters und die Tatsache, daß er 1209/10 starb. Aus sei- 
nen Werken, besonders seinem Conge, einem Gedicht des Ab- 
schiednehmens von der Welt, wissen wir, daß er sich Aussatz 
zuzog und gezwungen wurde, ein innegehabtes Amt zu verlassen 
und den Bürgermeister und die Korporation zu bitten, ihm Asyl 
in einer Kolonie von Aussätzigen zu gewähren. Dieses bewegende 
Gedicht muß vor 1202 geschrieben worden sein, da der Dichter 
ausdrücklich auf einen Plan, am vierten Kreuzzug teilzunehmen, 
verzichtet. Andere Autoren nennen mit Bewunderung seine pa- 
stourelles und sein episches Gedicht Chanson des Saisnes. 

Sein Ruhm beruht jedoch auf dem Jeu de St. Nicholas, einer 
volkssprachlichen Version der Iconia-Geschichte, die sehr wahr- 
scheinlich zur Aufführung am Vorabend des St.-Nikolaus-Tages 
(5. Dezember) 1199 bestimmt war, als die Heilige Kerze seiner 
Bruderschaft aus dem Schrein des Heiligen geholt wurde. Im Stück 
gibt es Anspielungen auf eine Aufführung während der Nacht, und 
die Jahreszeit machte eine Aufführung in einem Innenraum nötig. 
Jean Bodel hat das Stück, wie es seinen Zeitgenossen bekannt gewe- 
sen zu sein scheint, sehr ausgeweitet, nicht nur durch Hinzu- 
fügung von weiterem beschreibenden Detail und mehr Dialog, 
sondern durch sorgfältigere Charakterisierung und Motivierung 
sowie durch Schaffung eines vollständig neuen Milieus, in dem 
sich die Diebe bewegen konnten. Während des ganzen Stückes 
wechselt der Schauplatz zwischen den östlichen Reichen des Sa- 
razenenkönigs und Wirtshausszenen, in denen örtlicher Klatsch 
und Histörchen aus Arras zum Besten gegeben werden und Wein 
aus der Gegend von Arras getrunken wird. Eine kurze Zusam- 
menfassung zeigt, wie Bodel aus einer Wundergeschichte etwas 
machte, das unserem Begriff von Drama sehr nahekommt. 
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Das Stück wird durch einen Prolog eröffnet, der kurz die fol- 
gende Handlung beschreibt. Dem König von Afrika wird gemel- 
det, daß die Christen mit starker Macht gegen ihn aufmarschie- 
ren. Er schleudert Beleidigungen gegen seinen Gott Tervagan, bit- 
tet ihn aber später um ein Zeichen. Der Gott lacht und weint, was 
vom Oberhofmeister des Königs wie folgt gedeutet wird: die Hei- 
den würden die Schlacht gewinnen, aber bekehrt werden. Auberon, 
des Königs Kurier, trinkt, während er Verbündete zu gewinnen 
sucht, Wein in einer Schenke, streitet sich über den Preis und wür- 
felt mit Cliquet um den Preis und gewinnt. Er findet darauf eine 
Anzahl mächtiger Verbündeter, meldet das dem König und ver- 
schwindet aus dem Stück. Die prahlerischen und reichen Heiden 
auf der einen, die demütigen und heroischen Christen auf der an- 
dern Seite bereiten sich nun auf die Schlacht vor. Ein Engel sagt den 
Christen, sie würden besiegt werden, aber des Paradieses sicher sein. 
Die Christen, so erfahren wir in einer Überschrift, werden sämt- 
lich getötet. Der Engel segnet sie und tröstet einen »prudhomme«, 
einen edlen alten Mann, der vom heidnischen » Admiral von Or- 
quenie« vor einer Statue des hl. Nikolaus kniend gefunden wird, 
und gebietet ihm, an seinem Glauben festzuhalten. Er wiederholt 
die Worte der Ermutigung, als der König von Afrika, um das 
Christentum zu verhöhnen, öffentlich verkündet, er wolle seine 
Schätze der Statue des hl. Nikolaus anvertrauen, und der brave 
Mann solle »mit seinem Leben zahlen«, wenn sie gestohlen würden. 
Der verstörte Mann wird roh in einen Kerker weggeführt, wäh- 
rend ein Ausrufer des Königs den Erlaß verkündet und dabei in 
einen Streit mit einem anderen Ausrufer gerät, der ausgeschickt 
war, um Waren des Wirtshausbesitzers anzupreisen. Der Besitzer 
selbst muß die beiden beruhigen und ihnen ihre Aufgaben zu- 
teilen. Cliquet und einer seiner Genossen aus niedrigem Stand, 
Pincedes, unterhalten sich über die Schwierigkeiten eines kriminel- 
len Lebens — und über die schlechte Qualität des Weines — und 
werden vom dritten Dieb, Rasoir, aufgesucht, der ihnen über den 
geplanten Diebstahl des Schatzes berichtet. Sie verbringen die Zwi- 
schenzeit beim Würfelspiel. Es folgen die üblichen Anschuldigun- 
gen des Betrugs, und wieder muß der Wirt den Friedensmacher 
spielen. Er wird des weiteren für einen Teil der Beute angewor- 
ben, zur Bezahlung für den Dienst, Gefäße für den Transport 
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bereitzustellen. Der Diebstahl wird ausgeführt und mit einem 
ausgelassenen, ausschweifenden Fest gefeiert. Des Königs Sene- 
schall, der vom Verlust des Schatzes geträumt hat, findet seine 
Befürchtungen bestätigt, und der brave Mann, zum Tode verur- 
teilt, erhält mit Mühe Aufschub um einen Tag, sehr zum Ärger 
des Henkers, der detailliert beschreibt, was er vorhat. Der Engel 
versichert dem braven Mann wiederum, seine Gebete an den Heili- 
gen würden erhört werden, und in der nächsten Szene sehen wir, 
wie die Diebe schroff aufgeweckt werden, vom Heiligen erfahren, 
was er von ihnen hält, und angewiesen werden, den Schatz bei To- 
desstrafe zurückzubringen. Der Wirt, der seine eigene Unschuld 
gern beweisen möchte, treibt sie fort, während sein Kellner den 
Mantel Cliquets erwischt, zur Begleichung der Zeche. Die Diebe 
gehen unter gegenseitigen Verwünschungen ab. Der König und der 
Seneschall träumen beide, daß der Schatz zurückerstattet sei, und 
überzeugen sich, daß es sich so verhält. Der heidnische König sen- 
det nach dem braven Mann und berichtet von den Wundern. Die 
Bekehrung zum Christentum und die Verehrung des heiligen Ni- 
kolaus sind allgemein. Selbst der Emir (Admiral) von Orquenie 
widerruft feierlich. Das Stück endet mit der Zerstörung der Statue 
Tervagans und dem Singen des Tedeum. 

Die Zusammenfassung macht schon klar, wie weit entfernt das 
Jeu de St. Nicholas von dem mageren Mirakelspiel des Fleury-Buchs 
und von der Version des Hilarius ist, aber keine Zusammenfassung 
kann einen Eindruck geben von der Brillanz der einzelnen Szenen. 
Jean Bodel hat die Figur des ursprünglichen »Barbarus« in einen 
lebendigen mohammedanischen König, den Feind des Christen- 
tums, einen unbarmherzigen, aber tapferen und tüchtigen Tyran- 
nen verwandelt, dessen Macht den Kreuzfahrern nur zu bekannt 
war. Er zögert nicht im geringsten, seinen eigenen Gott zu be- 
schimpfen, wenn der seinen Zwecken nicht dient, ist aber ebenso 
bereit, ehrliche Wiedergutmachung zu leisten, wenn der Heilige 
seine Macht zeigt und seine Versprechungen hält. Um diese Figur 
herum hat der Autor eine Reihe klar differenzierter Charaktere 
gestellt, die verschiedene Aspekte des Heidentums verkörpern — 
den rohen, chrgeizigen und halsstarrigen Emir von Orquenie, den 
brutalen Henker Durant, den schmeichlerischen Seneschall. Solche 
Charaktere, alle, soweit wir sehen können, originale Schöpfungen, 
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sind nicht nur dazu da, die Handlung voranzutreiben. Sie illustrie- 
ren das Wesen des Feindes, gegen den die Kreuzzüge geführt wur- 
den; sie sind die Menschen, die besiegt werden müssen, bevor das 
Christentum Frieden finden kann. Kein besserer Weg läßt sich 
denken, Begeisterung für den vierten Kreuzzug zu erwecken. 

Den Heiden sind die christlichen Helden gegenübergestellt. Sie 
sind nur mit leichten Strichen gezeichnet, aber charakterisiert durch 
die größte der christlichen Tugenden, die Demut. Bodels Erfindung 
der Figur des braven Mannes ist genial. Sie ermöglicht das Da- 
zwischentreten des Heiligen nicht nur zu dem Zweck, seine Macht 
zu beweisen, sondern auch, um einen hilflosen, aber vertrauenden 
Christen zu retten. Der brave Mann ist kein Held. Er zittert vor 
den Androhungen der Folter und des Todes; er ist überwältigt von 
der heidnischen Majestät des Königs von Afrika. Aber sein schlich- 
ter Glaube ist mächtiger als all diese weltliche Macht, wie ihm der 
Engel ruhig versichert. Durch diesen Kunstgriff hat Jean Bodel ein 
etwas mechanisches Mirakelstück in ein Drama verwandelt, denn 
das Interesse der Zuschauer konzentriert sich unweigerlich auf 
die sehr menschlichen Erfahrungen dieses Mannes und weniger auf 
die unbezweifelten Kräfte des Heiligen. Das dramatische Element 
der Spannung und der Ungewißheit ist wieder in die europäische 
Literatur eingedrungen. 

Die Wirtshausszenen sind glänzende Beispiele genauer Be- 
obachtungsgabe und dramatischer Charakterisierung. Um Bodels 
Leistung hier gerecht zu werden, muß man bedenken, daß für die 
Handlung einfach nur drei Diebe benötigt werden. Auf dieser 
schmalen Basis hat der Autor eine ganze Welt niedrigen Milieus 
aufgeführt, die sorgsam in die Handlung eingefügt ist. Die Diebe 
sind Profis, die von ihrem Verstand leben. Sie sind als Gruppe und 
als Individuen sorgfältig gezeichnet. Alle lieben das Würfelspiel, 
den Trunk und die Prahlerei. Alle neigen zu heftigen Streitigkeiten. 
Alle sprechen den Slang der Diebe, so sehr, daß viel von ihrer 
Konversation heute nur erraten werden kann. Und doch unter- 
scheidet sich Cliquet sehr von Rasoir, wie Rasoir von Pincedes zu 
unterscheiden ist. Cliquet prahlt, versteht zu reden, ist leichtlebig 
und laut, aber furchtsam im Handeln. Nur er macht Bemerkungen 
über die auf Diebstahl stehende Strafe. Rasoir dagegen hält sich zu- 
rück, er ist der Organisator, der die Tat anregt und die Details der 
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Durchführung plant. Überlegt schmiedet er die Pläne und über- 
zeugt die beiden andern von der Richtigkeit seiner Argumente; 
ebenso kühl wirft er das ganze Spiel hin, als er sieht, daß es ver- 
loren ist. Pincedes wieder ist ein ganz anderer Typ. Am geschick- 
testen von den dreien im Würfelspiel, verliert er ebenso leicht 
seinen Kopf wie seine Gewinne. Er schwelgt in körperlicher Ge- 
waltanwendung, aber sein Zorn verraucht rasch. Eine schlichtere 
Seele als die beiden andern, wird er vom Erscheinen des Heiligen 
tiefer beeindruckt; ja er wiederholt sogar ein paar vergessene latei- 
nische Worte zu seiner Rettung. M. Foulon hat vielleicht recht, 
wenn er ihn als den Typ des »guten Verbrechers« bezeichnet, der 
beim Publikum beliebt war und noch ist 3. 

Die Diebe, wie gesagt, brauchen ein Milieu, indem sie sich be- 
wegen können. Die Erfindung des Wirtshauses gibt nicht nur einen 
Mittelpunkt für ihre Handlungen her, sondern auch eine Gruppe 
von Typen, die in ihre Welt gehören: der Wirt zumal nimmt viele 
spätere Variationen des Typs vorweg mit seiner Gerissenheit und 
Habgier, die verbunden ist mit seinem sehnlichen Wunsch, un- 
rechtmäßig Geld zu machen, ohne doch mit dem Gesetz in Kon- 
flikt zu kommen. Sein Kellner Caignet ist ein würdiger Lehrling 
eines solchen Meisters. Das Wirtshaus gibt einen Kontrast zum 
Palast, den Kontrast des hohen und des niederen Lebens. Das Le- 
ben, das ihn erfüllt, ist natürlich das Leben von Arras, und zwei- 
fellos waren viele der Anspielungen, denen wir heute nur mit 
Mühe folgen, für das zeitgenössische Publikum von hohem Inter- 
esse. Das Wirtshaus dient auch als Bindeglied zwischen dem heid- 
nischen Osten und der Welt der Diebe und Räuber, denn hier 
erscheinen Auberon, der Kurier des Königs, und der Ausrufer, der 
die Leute auf den Schatz aufmerksam macht. Es verdient ange- 
merkt zu werden, daß Bodel, wie wenige andere mittelalterliche 
Dramatiker, sieht, wie wichtig es ist, die Charaktere einzeln auf- 
treten zu lassen und so dem Publikum vorzustellen und dem Werk 
Lebensnähe zu geben. Die Diebe, deren Namen schon ihre Eigen- 
schaften anzeigen, kommen einzeln ins Wirtshaus und sprechen 


mit dem Wirt und anderen. Sie machen ihre Motive und Eigenar- 
ten klar. 


13 In L’Oeuvre de Jehan Bodel (Paris: Presses Universit. 1958), 8.670 ff. 
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Es ist oft darauf hingewiesen worden, daß die Handlung un- 
mögliche Reisen zwischen dem heidnischen Osten und der Schen- 
kenwelt von Arras nötig macht. Das lag freilich nicht in Bodels 
Absicht. Obwohl die Wirtshausszenen voll lokaler Anspielungen 
und Ausdrücke sind, mit dem Dialekt von Arras und dem Slang 
der Diebe operieren, ist doch die Absicht, eine »universale« 
Welt niederen Lebens zu zeichnen, und der beste Weg war, das 
Leben darzustellen, mit dem die Zuschauer bekannt waren. Es 
gibt im übrigen keine Schenke in der islamischen Welt. Ungereimt- 
heiten und Ungenauigkeiten störten Bodel so wenig wie die Auto- 
ren der Passionsspiele oder Shakespeare — oder die Zuschauer zu 
irgendeiner Zeit. 

Wir könnten noch viele weitere Züge dieses bemerkenswerten 
Stückes erwähnen — seine Begeisterung für die Kreuzzüge, seine 
geschickte Verskunst, seine sorgsame dreiteilige Struktur, deren 
Hauptteile jeweils etwa soo Zeilen lang sind. Aber sein größter 
Zug geht über all diese einzelnen hinaus: es ist Drama. Einige Kri- 
tiker haben die Ansicht vertreten, Bodel scheine die Nachahmun- 
gen der antiken Komödie gekannt zu haben und sei von ihnen 
beeinflußt worden. Das mag der Fall gewesen sein. Doch es war 
sein genialer Sinn für dramatisches Arrangement, der das feu de 
St. Nicholas schuf. Seinesgleichen sollte in Jahrhunderten nicht 
wieder vorkommen. 

Die verbleibenden Heiligenspiele aus Frankreich lassen uns, 
mit wenigen Ausnahmen, nur stärker spüren, wie groß die Lei- 
stung Bodels war. Das lange und langweilige Martyrium des hl. 
Denis, voll Beschreibungen von Grausamkeit und Folter, stammt 
aus der Sammlung von Stücken der Bibliotheque Ste. Genevieve. 
Wie zu erwarten, enthält das Manuskript auch eine Serie von 
Wundern, die der Schutzheiligen der Bibliothek zugeschrieben 
wurden und trotz ihres didaktischen Tones einige realistische 
Szenen aufweisen. Das vierzehnte und fünfzehnte Jahrhundert sahen 
einen ständigen Strom von Stücken sehr unterschiedlicher Quali- 
tät, die gewöhnlich von örtlichen Bruderschaften eines örtlichen 
Schutzheiligen aufgeführt wurden. Es gibt in ihnen wenig Ab- 
wechslung von den scheußlichen Details des Martyriums, und wenn 
es sie gibt, dann oft nur in Form derber an das Publikum gerich- 
teter Scherze inmitten von Schreckensszenen. Im Fünf-Tage-Spiel 
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um die hl. Barbara wurden die Folterungen irgendwie über drei 
Tage hingezogen. 

Wir müssen ins dreizehnte Jahrhundert zurückkehren, um ein 
Stück zu finden, das auch nur entfernt mit dem Feu de St. Nicho- 
las verglichen werden kann. Der lyrische und satirische Dichter 
Rutebeuf, ein Berufsschriftsteller von großem Witz und großer 
Kunst, der mit den Problemen des Tages eingehend vertraut war, 
schrieb um das Jahr 1261 ein Stück über das Wunder des Theo- 
philus. Es könnte richtiger als eines der Wunder der Jungfrau 
beschrieben werden, denn es stellt ihre direkte und erfolgreiche 
Fürsprache für eine menschliche Seele bei Christus dar. Theophi- 
lus war der Verwalter eines Bistums in Kleinasien im sechsten 
Jahrhundert. Nach dem Tod des Bischofs wurde ihm die Nachfolge 
angeboten; er lehnte ab und wurde prompt durch den neuen Bi- 
schof aus seinem Amt entlassen. In seiner Verzweiflung rief er den 
Teufel um Hilfe an. An diesem Punkt seiner Geschichte setzt das 
Spiel ein. Der von einem Zauberer beschworene Teufel besteht auf 
einem geschriebenen Vertrag und der Aufgabe aller christlichen 
Handlungen. Theophilus stimmt zu und gewinnt seine Stellung 
zurück. Er wird anmaßend und unbeliebt und bereut seine Tat 
bald. Schließlich erfleht er die Hilfe der Jungfrau. Nach einem 
strengen Verweis kämpft sie mit dem Satan, gewinnt das Vertrags- 
dokument zurück und rettet so seine Seele. 

Die Ähnlichkeit mit dem Faust-Stoff liegt auf der Hand, aber 
in der ursprünglichen Geschichte, wie sie von Johannes Diaconus 
und Gautier de Coincy erzählt wird, liegt der Nachdruck auf der 
Macht der Jungfrau, nicht auf der Schwäche des Theophilus. Rute- 
beuf ändert das bis zu gewissem Grade auf Grund seines persönli- 
chen Interesses an einer zurückgesetzten und ausgestoßenen Figur, 
wie er das selbst nur zu oft gewesen war. Seine dichterische Kunst 
macht das Stück angenehm zu lesen, aber die so oft bemerkten 
Fehler sind noch immer da — spärliche Handlung, plötzliche Über- 
gänge, ungenügende Motivation. Trotzdem ist das Stück, kräftig 
und umgangssprachlich und doch künstlerisch wie es ist, den mei- 
sten anderen Heiligenspielen weit überlegen. 

Wir haben bemerkt, daß dieses Werk ausgesprochen ein »Mi- 
racle de Notre Dame« ist. Solche Mirakelstücke waren besonders in 
Frankreich volkstümlich, und vierzig von ihnen, während des 
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vierzehnten Jahrhunderts geschrieben, sind erhalten. Die Manu- 
skripte, in denen sie vorliegen, sind übrigens mit Recht berühmt 
wegen der herrlichen gemalten Miniaturen. Die Geschichten sind 
aus weit auseinanderliegenden Quellen geschöpft und behandeln 
fast jeden Typ eines Sünders, doch haben sie viele Züge gemein. 
Alle haben eingesprengte rondeaux und lyrische, zu Ehren der 
Jungfrau gesungene Verse; die Dialoge sind alle in achtsilbigen 
Reimpaaren abgefaßt. Viele werden von Prosapredigten eingeleitet. 
Die Einheit der Form scheint auf einen gemeinsamen Ursprung zu 
deuten, obgleich kaum auf einen gemeinsamen Autor, und auch 
auf einen gemeinsamen Zweck. Die Predigten weisen darauf hin, 
daß sie zu Ehren der Jungfrau an ihren Feiertagen bestimmt wa- 
ren, möglicherweise für die Aufführung durch ein besonderes puy, 
das die Jungfrau verehrte. Fest steht, daß das Manuskript eine be- 
wußt veranstaltete, offizielle Sammlung war. 

Immer ist das unmittelbare Eingreifen der Jungfrau zugunsten 
eines Sünders das Thema. Das Interesse konzentriert sich auf die 
begangenen Sünden, und manchmal scheint es so, als ob die Wahl 
der Übeltaten der zu rettenden Person zur Unterhaltung des Pu- 
blikums erfolgte. Man findet viel Realismus, wie in allen Stücken 
der Zeit, aber wenig Motivation oder echte Charakterisierung. Die 
scheußlichsten Taten werden ohne Skrupel begangen. Wie immer 
erschöpft sich das dramatische Talent, so viel davon vorhanden, 
in den realistischen Szenen zeitgenössischen Lebens. Die vielen 
Möglichkeiten für wirkliches Drama werden niemals ausgenutzt. 

Mirakelstücke muß es auch in den Ländern außerhalb Frank- 
reichs gegeben haben, aber merkwürdigerweise sind uns keine er- 
halten. Ein Stück aus Deutschland über die hl. Dorothea wird er- 
wähnt, aber wir haben keinen Text. Von dem erwähnten Theophi- 
lus-Stück gibt es mehrere Versionen, davon die beste (das Trier- 
Manuskript), die jedoch unglücklicherweise beim Teufelspakt ab- 
bricht, in niederdeutsch 1#, Sie zeichnet das Geschehen vom Anfang 
an nach (im Gegensatz zu Rutebeufs Version) und ist mit beträcht- 
lichem Geschick in der Charakterisierung sowohl von 'Theophilus 


14 Die deutschen Theophilus-Stücke wurden von Robert Petsch (Heidel- 
berg 1908) und Ch. Sarauw (Kopenhagen 1923) ediert. Eine moderne 
Übersetzung verfertigte J. Wedde (1888). 
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als auch dem Teufel (einem Unterteufel — er berichtet Luzifer 
über seinen Erfolg) geschrieben. 

Das einzige andere Stück über ein Thema außerhalb des Le- 
bens Christi ist das merkwürdige Spiel von Frau Jutta des Dietrich 
Schernberg (um 1490) '°. Dieses auf der Legende von Johanna, dem 
weiblichen Papst, aufbauende Stück erzählt die Geschichte einer 
gelehrten jungen Dame, die sich als Kleriker verkleidet und für 
einen gehalten wird. So groß ist ihre Gelehrsamkeit, daß sie die 
kirchliche Stufenleiter erklimmt und Papst wird. Doch hat sie den 
Versuchungen des Fleisches nicht widerstehen können und gibt 
öffentlich einem Kind das Leben. Bald darauf stirbt sie, und die 
Teufel schwirren mit ihr davon. Es folgt eine lebhafte Beschrei- 
bung der Qualen, bis die Jungfrau, die von ihrer tiefgefühlten Reue 
gehört hat, zu ihren Gunsten eingreift, sehr zum Ärger der Ein- 
wohner der Hölle. Das Stück hat die üblichen Szenen von überzo- 
genem Realismus und Situationskomik, ist aber nicht ohne dra- 
matische Wirkung. 

Auch England scheint an der Darbietung von Heiligenspielen 
weniger Interesse gehabt zu haben. Obwohl Spiele um den hl. 
Georg und andere erwähnt werden — ja, wenn wir nach den Neu- 
jahrsspielen der »Mummers« urteilen dürfen, sogar sehr populär 
gewesen sind, besitzen wir doch keine Texte. Nur ein Stück über 
das Vorleben der Maria Magdalena ist erhalten, aber es hat we- 
nig dramatische Bedeutung. 

Im Mittelalter wurde fast jedes Ereignis dramatisiert, das sich 
zur Erbauung eignete, sei es biblisch oder apokryph. Einige der 
wichtigsten Ereignisse seien erwähnt. Die Auferstehung des 
Lazarus erfreute sich beträchtlicher Beliebtheit angesichts ihrer 
Interpretation als Parallele zur Auferstehung der Menschheit aus 
geistlichem Tod zum Leben durch die Vermittlung Christi. Das 
Dramenbuch von Fleury enthält eine würdige, wenn auch nicht in- 
spirierte Version. Hilarius schrieb über das Thema ein lebhafteres 
Drama, das in mehrere Mysterienspiele aufgenommen wurde. Noch 
beliebter war die Dramatisierung des Gleichnisses von den törich- 
ten Jungfrauen. Sie wurde hier durch die Parabel selbst erleich- 
tert, und »Stücke« hierüber gehören zu den frühesten, von denen 


15 Ediert von Ernst Schröder (1911). 
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Texte erhalten sind. Eine schöne F assung finden wir im St.-Martial- 
Manuskript; sie ist während der ersten Hälfte des zwölften Jahr- 
hunderts in Limoges geschrieben worden. Wie immer bei der Be- 
handlung dieses Themas wird die Unwiderruflichkeit des göttlichen 
Gerichts betont. Die Parabel wird so ausgeweitet, daß die Jung- 
frauen mehrfach ermahnt werden, bereit zu sein. Die törichten 
versinken trotzdem in Schlaf, lassen das Öl aus den Lampen flie- 
ßen, wenden sich an ihre klügeren Gefährtinnen und laufen fort, 
um Öl zu kaufen. Es ergeht ihnen übel: die Tür wird vor ihnen 
zugemacht. Kein Zweifel kann beim Publikum aufkommen, daß 
der Bräutigam Christus ist und daß die Sünderinnen bestraft wer- 
den. Ihre persönlichen Bitten an den Bräutigam sind vergeblich, 
und Teufel treten auf, sie in die Hölle zu zerren. Das Thema eig- 
nete sich besonders gut für frühe dramatische Versuche. Es ist das 
früheste bekannte Stück, das einen beträchtlichen Anteil Franzö- 
sisch am Text enthält, und der dramatische Effekt des steigenden 
Schreckens bei den Jungfrauen könnte durch Verwendung regel- 
rechter Klageszenen und musikalischer Begleitung verstärkt wor- 
den sein. 

Wie wirkungsvoll ein solches Stück gewesen ist, zeigt sich an 
einer interessanten Geschichte, die über eine deutsche Fassung 
erzählt wird. Sie wurde 1321 von Geistlichen und Schulkindern 
in Eisenach vor dem Markgrafen Friedrich von Thüringen aufge- 
führt. So tief war der Eindruck auf den adligen Herrn, daß er aus- 
gerufen haben soll: » Wozu ist das Christentum nütze, wenn man 
nicht einmal durch die Fürbitte der Jungfrau und der Heiligen 
Gnade erlangen kann!« Er konnte sich von dem Grauen, das 
seine Seele füllte, nicht befreien und starb fünf Tage später am 
Schlag 1$. Dies ist fast die einzige Erwähnung der seelischen Wir- 
kung eines Dramas auf ein mittelalterliches Publikum, die wir be- 


16 Editionen des Sponsus (Die weisen und die törichten Jungfrauen) sind 
W. Cloetta, »Le Mystere de l’eEpoux«, Romania, Bd. XXII (1893); Karl 
Young, Drama of the Medieval Church (2 Bde. Oxford 1933), Il, 361 ft., 
O. Beckers, Spiel von den zehn Fungfrauen (Germanistische Abhand- 
lungen XXIV, Breslau 1905). Moderne deutsche Version von A. 
Freybe (1870). Die Anekdote vom Markgrafen wird in verschiedenen 
Chroniken überliefert; siehe Wilhelm Creizenach, Geschichte des neue- 
ren Dramas, II, 121. 
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sitzen, und sie gibt uns eine heilsame Warnung, solche Darstellun- 
gen nicht zu verurteilen. Die mehrfach in diesem Kapitel getroffene 
Feststellung, daß diese Stücke im literarischen Sinn nicht dramatisch 
waren, bleibt bestehen, aber dies bedeutet nicht, daß sie ohne 
Wirkung auf ihr Publikum blieben. Wahrscheinlich trifft das 
Gegenteil zu. Die komischen Szenen waren dazu da, unmittelbare 
Aufmerksamkeit und Anteilnahme zu erwecken, und wir dürfen 
nicht vergessen, daß die religiösen Szenen in ihrer Wirkung weit- 
gehend von der beständigen seelischen Haltung der Zuschauer den 
dargestellten Stoffen gegenüber abhingen. 

Das Stück, das den Markgrafen so erschütterte, war mit großer 
Wahrscheinlichkeit das in zwei Manuskripten erhaltene Drama — 
ein Manuskript aus Thüringen und dem dritten Viertel des vier- 
zehnten Jahrhunderts, das andere aus Hessen und dem Jahre 1428. 
Das frühere enthält an manchen Stellen noch die Anfänge der 
lateinischen Zeilen des Textes, nach dem es übersetzt oder be- 
arbeitet wurde. Die spätere Fassung weist zusätzliches Material auf. 
Wir können demnach sicher sein, daß sowohl in Frankreich als 
auch in Deutschland lateinische Stücke über das Thema Sponsus 
(Hochzeitsfest) vorhanden waren, aus denen die volkssprachlichen 
Fassungen entwickelt wurden. Der wichtigste Zusatz im deutschen 
Stück ist eine Szene, die wahrscheinlich den Ausbruch des Mark- 
grafen verursachte. Die Jungfrauen flehen Maria an, die ihrerseits 
alle Anstrengungen unternimmt und Gründe vorbringt, Christus 
zur Gnade umzustimmen. Er weigert sich, denn selbst um seiner 
Mutter willen kann sein Wort nicht umgestoßen werden. Diese 
interessante Variante der Rolle Marias als Mittlerin, die sich so 
dramatisch absetzt von ihrer Rolle in den bereits besprochenen 
Mirakelspielen, scheint auf dieses spezifische Thema beschränkt ge- 
wesen zu sein. Offenbar verlangte die Tradition, daß das Gleichnis 
von den törichten Jungfrauen warnendes Beispiel für diejenigen 
bleiben mußte, die nicht rechtzeitig bereuen. Ein von den törichten 
Jungfrauen gesungenes Lied unterstreicht das — sie wollen die 
Welt dreißig Jahre lang genießen, dann in ein Kloster eintreten 
und bereuen! Dies ist eins der wirkungsvollsten deutschen Stücke, 
mit gut gezeichneten Charakteren, einem tiefen, würdevollen Ton 
und Feierlichkeit des Verses. Angesichts seiner bezeugten emo- 
tionalen Wirkung wären wir nicht gut beraten, es zu kritisieren. 
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Stücke vom Jüngsten Gericht, von denen einige erhalten sind, 
haben den gleichen erbaulichen Zweck, sind aber keinesfalls so 
wirksam. Viele Mysterien-Zyklen enthalten solche Stücke. Er- 
wähnt werden sollte jedoch noch ein weiterer Typ: Spiele um den 
Antichrist. Sie sind oft mit Stücken über das Jüngste Gericht ver- 
knüpft (das einzige französische Beispiel kombiniert die beiden) 
und auf apokryphe Quellen für ihren Stoff angewiesen. Das 
früheste Beispiel ist der Tegernseer Antichrist, der gewöhnlich auf 
das Ende des zwölften Jahrhunderts datiert wird. Er ist lateinisch 
geschrieben und von komplexem Aufbau, wenn man das frühe 
Entstehungsdatum berücksichtigt, besteht aber eher aus einer Serie 
musikalischer Szenen als aus echt dramatischer Darstellung. Er 
beginnt mit einem Prolog, in dem Christen, Juden und Heiden ihre 
Anschauungen darlegen. In strophischen Gesängen verschiedener 
Metren werden der Sieg des Römischen Reiches über andere König- 
reiche und die Niederlage des heidnischen Königs von Babylon 
gezeigt. Doch dann steht der Antichrist auf, alle unchristlichen 
Eigenschaften in sich verkörpernd. Mit Hilfe personifizierter Eigen- 
schaften wie Heuchelei und Häresie gewinnt er alle Fürsten der 
Welt für sich — außer dem König von Deutschland! Doch selbst 
dieser unterwirft sich, als der Antichrist zahlreiche Wunder voll- 
bringt und ihm die Leitung der Armee überträgt. Auch die Juden 
gehen zu ihm über, und erst als die Propheten, besonders Elias, 
den Zorn Gottes auf ihn gelenkt haben, wird der Antichrist nieder- 
gestreckt. Die Fassung des Stückes muß wegen seines gesanglichen 
Eindrucks bemerkenswerter gewesen sein als wegen seiner drama- 
tischen Wirkung!”. Nichtsdestoweniger gibt es eine Reihe zeit- 


17 Es zeigt beträchtliche Kunst des Aufbaus im Ausbalancieren der Welt 
Christi und der des Antichrist, in der Hervorbringung von Gegensät- 
zen dadurch, daß biblische Worte dem Antichist und seinen Gefolgs- 
leuten in den Mund gelegt werden, und in der Charakterisierung der 
verschiedenen Reiche durch politische und religiöse Bezeichnungen. 
Das Stück steht abseits der allgemeinen Tradition und ist einzigartig 
in seiner Verwendung apokryphen Materials zum Zweck der Kommen- 
tierung der zeitgenössischen Szene. Selbst wenn man die "Theorien 
beiseite läßt, die in den Beschreibungen des deutschen Kaisers Anspie- 
lungen auf Friedrich Barbarossa sehen, bleibt kein Zweifel über die 
Meinungen des Autors bezüglich des relativen Werts der großen 


22 Jackson, Literaturen des Mittelalters 
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genössischer Anspielungen im Stück, und es ist beachtlich, daß der 
Autor den deutschen König als letzten nachgeben läßt. Viele 
Kritiker haben in der Figur der Heuchelei den Versuch antikleri- 
kaler Satire erblickt. 

Das französische Stück four de fugement, das ein Antichrist- 
Spiel einschließt, weist weit mehr Einzelheiten auf über den Zu- 
sammenhang zwischen Antichrist und Teufel, seine Geburt, den 
Pomp und die äußeren Umstände seiner weltlichen Herrlichkeit. 
Der Kampf zwischen Antichrist und Elias endet mit der Niederlage 
des Propheten und seiner Hinrichtung. Nur das direkte Eingreifen 
Gottes durch seine Engel stellt das Christentum wieder her. Dieses 
Stück gehört ins vierzehnte Jahrhundert, und seine Haupterrungen- 
schaft bestand gewiß in seiner Eigenart als Aufzug, mit einer 
großen Zahl von Spielern und Szenen. Hier hatte man den End- 
kampf zwischen Gut und Böse. Die Zuschauer standen auf der 
Seite des Guten, aber es gab keinen Grund, warum das Böse wäh- 
rend seiner kurzen Zeit des Triumphes sich nicht von seiner kraft- 
vollsten Seite zeigen sollte. 

Wir haben gesehen, daß alttestamentarische Szenen frei in die 
Passionsspiele eingefügt wurden. Ein Ereignis freilich erfreute sich 
besonderer Beliebtheit — die Geschichte Daniels in Babylon. 
Mehrere Stücke hierüber sind erhalten, doch brauchen wir nur 
eins zu behandeln, das aus Beauvais. Das Manuskript enthält auch 
Noten, und obwohl, wie immer, die genaue Transkription um- 
stritten ist, macht die glanzvolle Inszenierung im Verein mit dem 
erhabenen Vers und der feierlichen Musik auf für uns exotischen 
Instrumenten selbst auf ein modernes Publikum noch einen tiefen 
Eindruck. Das Aufeinanderschlagen von Zimbeln und der Klang 
der Hörner beim lauten Fest in Belsazars Palast wird unterbrochen 
von der Stimme des Gerichts. Die Prophezeiung wird ausgelegt, 
Verwirrung herrscht, es folgt der Vormarsch (im Aufzug) der 
Soldaten des Darius. Große seelische Wirkung übt auch die Szene 
mit den Löwen aus. Hilarius hatte bereits ein Stück hierüber ge- 
schrieben, das Belsazars Fest, die Auslegung der Schrift, den 


Mächte seiner Tage. Das Material folgt ziemlich eng dem Bericht vom 
Antichrist des Adso, dessen Text bei Karl Young, Drama of the Me- 
dieval Church, II, 496 ff., zu finden ist. 
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Triumph des Darius, Daniels Ungnade und sein Entkommen aus 
der Löwengrube dramatisierte. Das Stück aus Beauvais, das wahr- 
scheinlich aus der Mitte des zwölften Jahrhunderts stammt, scheint 
mit der Fassung des Hilarius in Struktur und Verskunst enge Be- 
ziehungen zu haben, aber es ist gekonnter. Die Motivierung ist 
besser, die Charaktere sind geschlossener. Es wird bei der Auf- 
führung jedoch klar, wieviel an der Wirkung der einzelnen Szenen 
hängt, die mit ihrer Doppelwirkung auf Auge und Ohr den Zu- 
schauer solche Gegensätze wie heidnischen Glanz und christliche 
Einfachheit und Standhaftigkeit, das Vergängliche weltlichen Pomps 
im Vergleich mit der Ewigkeit des Herrn, vor allem aber die un- 
weigerliche Bestrafung der Sündhaftigkeit erleben lassen. Es sollte 
dabei nicht vergessen werden, daß Daniel eine der bekanntesten 
Präfigurationen Christi war und seine Rettung aus der Löwengrube 
als Errettung der Menschheit durch Christus interpretiert wurde — 
ebenso, daß der Tod der bösen Ratgeber die Bestrafung der Bösen 
in der Hölle bedeutete. Mittelalterliche Löwen machten eine gute 
Figur als Ersatz für Teufel. Man ist daher kaum überrascht zu er- 
fahren, daß das Stück für die Weihnachtszeit bestimmt war. Die 
späteren Mysterienspiele schlossen gewöhnlich die Geschichte 
Daniels in dem Teil ein, der die Propheten behandelte, die das 
Kommen Christi vorausgesagt hatten. 

Das Daniel-Stück bewegte wie die übrigen religiösen Dramen 
die Zuschauer durch bildhafte und musikalische Darstellung von 
Szenen, die für ihr Leben fundamentale Glaubenssätze illustrier- 
ten—die Wirklichkeit der Hölle, die Bestrafung der Sünden, die 
Notwendigkeit der Reue. Die Rechtfertigung der dramatischen Dar- 
stellung, soweit es die Kirche anging, lag in der Tatsache, daß sie 
solche Glaubenssätze in einem Maße verstärkte, wie es der Predigt 
allein nicht möglich war. Es ist kein Zufall, daß die große Zeit des 
religiösen Dramas mit Erscheinungen wie den Flagellanten, Mas- 
senpredigten und anderen emotionalen Seiten der Religion zu- 
sammenfiel. Größere Lebensnähe, stärkere Gefühlswallungen wur- 
den offenbar allenthalben gefordert. 

Nichtsdestoweniger gab es noch einen weiteren Typ religiösen 
Dramas, der seine Wirkungen auf andere Art zu erzielen suchte 
und durch eine weitverbreitete literarische Mode bedingt war, die 
ihrerseits letztlich von der theologischen Lehre abhing. Es ist be- 
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reits bemerkt worden, und zwar im Zusammenhang mit verschie- 
denen französischen Passionsspielen, daß allegorische Figuren: wie 
Gnade und Gerechtigkeit eingeführt wurden, um die Handlungen 
des Stücks zu erklären und zu erläutern. Damit folgten die Autoren 
nur einer in profaner Literatur üblichen Methode. Der Roman de la 
Rose hatte gezeigt, daß personifizierte Eigenschaften wie mensch- 
liche Wesen über die Szene bewegt werden und eine kontinuier- 
liche Erzählung gewährleisten konnten. Solche Abstraktionen 
hatten den Vorteil, klar wiedererkennbare Charaktere zu sein, die 
in vorhersehbarer Weise handeln würden. Ihr didaktischer Wert 
liegt auf der Hand, und eine Zusammenstellung solcher Charaktere 
machte eine Welt aus, die mit der mittelalterlichen Anschauung 
vom Charakter des Menschen als einer Zusammensetzung aus ver- 
schiedenen Eigenschaften gut übereinstimmte. Denn die Welt war 
im letzten Grunde nur die menschliche Seele, in der diese einzelnen 
Eigenschaften die Oberhand zu gewinnen suchten. Die Psycho- 
machia des Prudentius hatte das Mittelalter gelehrt, in solchen 
Anschauungsformen des allegorischen Konflikts zu denken, und sie 
hatte viele Leser und Nachahmer. Das spätere Mittelalter liebte 
die Allegorie mit all ihren Möglichkeiten der Beschreibung, Analyse 
und Didaxis und verwendete sie für die verschiedensten Zwecke, 
etwa um den Weg der Liebe oder den Konflikt zwischen zwei 
Lebensarten zu zeigen. Einige dieser Anwendungsarten erschienen 
auch im Drama, zum Beispiel die französische Liebesallegorie, aber 
der wichtigste dramatische Gebrauch der Allegorie war der zur 
Darstellung des Schicksals der menschlichen Seele. 

Einige vorläufige halbdramatische Versuche in dieser Ride 
waren in solchen Werken angestellt worden wie dem Wettstreit 
zwischen Fasten und Karneval (Beispiele aus Schweden und Italien) 
und in den Totentänzen, in denen der Tod Vertreter aller sozialen 
Stände auffordert, ihm zu folgen. Aber erst im fünfzehnten Jahr- 
hundert finden wir wirklich allegorisches Drama, und zwar vor 
allem in England, Frankreich und den Niederlanden. Diese Werke 
werden gewöhnlich Moralitäten genannt, wahrscheinlich nach dem 
französischen Ausdruck »moralit&« oder Lebensart; das zeitgenös- 
sische England nannte sie »moral plays«. Die frühesten, Mankind 
und Mind, Will and Understanding, sowie ein Fragment, Pride 
of Life, sind verhältnismäßig primitiv. Das erste vermischt den 
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Kampf der Todsünden mit den Tugenden um den Menschen mit 
roher Burleske durch eine Gruppe von Teufeln. Das zweite ist 
stark didaktisch und schulphilosophisch; das dritte zeigt den welt- 
lichen Stolz eines großen Königs, der zweifellos gehörig gestraft 
wird. Die beiden ersten waren im gleichen Manuskript (aus der 
ersten Hälfte des sechzehnten Jahrhunderts) zusammengebunden 
mit einem guten allegorischen Stück: The Castle of Perseverance. 
Dessen Handlung ist viel komplexer und viel besser motiviert als 
die der andern. Die Welt, das Fleisch und der Teufel, hier Belial 
genannt, treten auf, gefolgt vom Humanum Genus, hier als neu- 
geborenes Kind. Die guten und bösen Engel bieten auf seine Seele 
in langen Streitgesprächen, und wie so oft in diesen Stücken ge- 
winnt das Böse mit dem Argument, es sei noch viel Zeit zur Reue. 
Die Menschheit wird in die Welt geführt und bei der Torheit, der 
Vergnügungssucht und der Bosheit in Obhut gegeben. Die Sorge 
stellt sicher, daß sie dort bleibt, und die Todsünden stoßen bald 
dazu. Aber die guten Engel geben noch nicht auf. Reue führt den 
Menschen schließlich zur Beichte und sorgt für ihn im Schloß der 
Standhaftigkeit. Ein Angriff der Sünden wird von den Tugenden 
abgewehrt, aber die Menschheit ist nun ein alter Mann und wird 
vom Geiz verlockt. Der Tod naht, und trotz der Fürbitte der Gnade 
ergreifen Dämonen die Seele. Noch einmal plädieren Gnade und 
Frieden gegen Gerechtigkeit und Wahrheit, und die Seele ist gerettet. 

The Castle of Perseverance ist ein interessantes Beispiel eines 
Typs, den das späte Mittelalter offensichtlich zu schätzen wußte. 
Wir können eher seine Künstlichkeit bewundern als es wirklich 
schätzen. Das Spiel vom federmann dagegen hat Zuschauer in je- 
dem Zeitalter erregt und bewegt und ist vielfach umgeschrieben 
und nachgebildet worden. Die Gründe hierfür werden nicht durch 
eine Inhaltsangabe und nicht einmal durch Lektüre ganz deutlich. 
Das Stück beginnt, nach der üblichen Exposition, mit einem Pro- 
log im Himmel, in dem Gott seinem Kummer über des Menschen 
Art zu leben und die Mißachtung des Opfers Christi Ausdruck gibt. 
Er sendet den Tod aus, Jedermann mitzuteilen, daß er sofort zur 
Rechenschaft zu erscheinen habe. Jedermann bittet entsetzt um 
Aufschub, sei es auch nur einen Tag, um seine Schuldrechnung auf- 
zubessern, aber vergebens. Gehen muß er. Es beginnt die Suche 
nach einem Weggefährten. Einer nach dem andern der für treu 
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Gehaltenen beteuert seine Bereitwilligkeit — bis sie erfahren, wohin 
es gehen soll—: Kameradschaft, Verwandtschaft, Vetter, weltliches 
Gut, alle lassen ihn im Stich. Gute Taten würden gern gehen, wer- 
den aber von den Sünden Jedermanns zurückgehalten. In seiner 
Verzweiflung wendet er sich an das Wissen. Wissen ist bereit mit- 
zugehen und Führer zu sein. Sie führt ihn zur Beichte, die ihm 
Reue, Kummer und Zerknirschung gibt, die gute Taten freimachen. 
Kraft, Einsicht, fünf Sinne und Schönheit stoßen zu ihnen. Jeder- 
manns Zeit kommt heran, und er ist bereit, seinem Schicksal ent- 
gegenzugehen, aber wie Schönheit das Grab sieht, gerät ihre Ent- 
schlossenheit ins Wanken, sie flieht. Kraft, Einsicht und fünf Sinne 
entweichen ebenfalls. Nur Wissen und gute Taten gehen auf die 
letzte Reise und sehen, wie Jedermann vom Engel in den Himmel 
gelassen wird. Ein »Doktor« gibt die Zusammenfassung am Schluß. 

Das Stück bringt den theologisch vorgeschriebenen Heilsweg 
in dramatische Form. Der Nachdruck auf Wissen und guten Taten 
und auf der Notwendigkeit von Beichte, Reue und Absolution, die 
lange Abhandlung über die sieben Sakramente, die Gegenüber- 
stellung der Eitelkeiten dieser Welt und der Freuden der kom- 
menden — all diese Züge zeigen ein Stück, das, wenn nicht von 
einem Kleriker selbst geschrieben, doch unter starkem kirchlichen 
Einfluß zustandegekommen ist. Die gedruckten Exemplare (Manu- 
skripte sind nicht erhalten) stammen wahrscheinlich aus nach- 
reformatorischer Zeit, aber im Stück finden wir keine Hinweise 
auf irgendwelche Zweifel. Die Quellen, nach denen es gearbeitet 
ist, sind nicht schwer zu erkennen. Die wohlbekannte Geschichte 
von Barlaam und Josaphat, die wir im ersten Kapitel erwähnt haben 
(vgl. Seite 40), enthielt die Episode eines Mannes, der nach seinen 
wahren Freunden forschte; sie wurde ganz ähnlich »interpretiert« 
wie im federmann. Das späte Mittelalter war reich an Büchern 
über die Ars Moriendi (Kunst des Sterbens), die einem sehr ähn- 
lichen Schema folgen. Es ist sogar möglich, daß Jedermann die 
Übersetzung eines niederländischen Stückes Elckerlijk von Petrus 
Dorlandus aus Diest, einem Karthäusermönch, ist; aber auch das 
Gegenteil ist möglich 18. Somit sind der Stoff und seine Behandlung 


18 Viel Material wurde zusammengetragen — besonders durch verglei- 
chende Betrachtung einzelner Worte in den beiden Sprachen —, um die 
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nicht original. Und doch ist das Stück, wenn man es aufführt, tief 
bewegend. Es ist leicht zu behaupten, der Grund liege in der All- 
gemeinheit der Erfahrung Jedermanns und in der folglichen Iden- 
tifizierung mit ihm. Zweifellos hat sich die mittelalterliche Zu- 
schauerschaft so identifiziert, aber eine solche Erklärung wird dem 
Autor kaum gerecht. Er hat jede der Eigenschaften glänzend 
charakterisiert; ihre Reden enthalten all die kleinen Wendungen, 
die wir bei den sie verkörpernden Personen erwarten würden. 
Nicht nur ist die Sache ihrer Charakterisierung angepaßt, sondern 
die Sprache, in der sie zum Ausdruck kommt, spiegelt die Persön- 
lichkeit — die lauten Beteuerungen von Kameradschaft, durch häufige 
kräftige Flüche verstärkt, kontrastieren scharf mit der ruhigen Ge- 
lassenheit von Wissen, der festen Sanftmut von Beichte, der Be- 
scheidenheit und Güte von guten Taten. Der Autor weiß auch 
das Gefühl der Spannung zu erzeugen, das für ein solches Stück so 
nötig ist; es gelingt ihm dies besonders bei der steigenden Angst 
Jedermanns, als seine Freunde ihn verlassen, bei der relativen Ruhe 
des Höhepunkts, wo er seiner Rettung gewiß wird, und dann der 
zweiten Welle von Desertionen vor dem offenen Grab. So einfach 
die Sache ist, hat ihr der Autor doch dramatische Wahrscheinlich- 
keit verliehen — eine schwierige Aufgabe, wenn die Charaktere 
etikettiert sind und das Ende bekannt ist. In vieler Hinsicht ist 
Jedermann das bleibendste aller religiösen Spiele des Mittelalters. 

Es gab Moralitäten natürlich in vielen Ländern Westeuropas. 
Mehrere Stücke in den Niederlanden werden erwähnt— neben dem 
bereits genannten Stück des Petrus Dorlandus. In Deutschland sind 
entsprechende Titel selten, aber in Frankreich finden wir viele, 
deren Themen leicht aus ihren Titeln zu erraten sind: Bien avise — 
mal avise, L’homme P£cheur, Les Enfants de maintenant, und 
andere mehr. Nicht alle befassen sich mit religiösen Themen; wir 
finden auch Titel wie Condamnation de banquet und die üblichen 
Allegorien der Liebe. Keins kann den Vergleich mit Jedermann 
aushalten. 


Priorität des einen Stücks vor dem andern zu beweisen. Der Artikel 
von E. R. Tigg, »Is Elckerlijk Prior to Everyman?«, Journal of Eng- 
lish and Germanic Philology, Vol. XXXVIII (1939), scheint nachzu- 
weisen, daß das holländische Stück früher war. 
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Unser Überblick über das mittelalterliche Drama ist fast voll- 
ständig. Es gab zahlreiche Stücke im Spätmittelalter über profane 
Dinge; die bekanntesten von ihnen sind vielleicht das Griseldis- 
Drama, dessen Geschichte aus Chaucers Clerk’s Tale (die wieder 
auf einer Novelle des Boccaccio beruht) bekannt ist, und das 
enorme Mystere de Troie la grant, ein Stück, das vier Tage zur 
Aufführung brauchte und mehr als 30 000 Verse hatte. Der Stoff 
ist aus Guido di Colonnas Version genommen. Der Autor, Jacques 
Milet, schrieb das Stück zwischen 1450 und 1452, offensichtlich für 
eine Aufführung, aber der Mangel an Nachrichten über solche Auf- 
führungen einerseits, die große Zahl erhaltener Manuskripte und 
Ausgaben anderseits lassen darauf schließen, daß der Erfolg mehr 
literarisch als dramatisch war. Seine Technik ist ganz die der reli- 
giösen Spiele, nämlich eine lange Reihe einzelner Szenen mit keiner 
oder geringer dramatischer Einheit. Die Niederlande brachten 
einige interessante Stücke hervor, die Abele Spelen genannt und 
deren Stoffe oft den Romanen entnommen wurden, obwohl dann 
die Behandlung der Charaktere gänzlich verschieden ist. 

Ein Typ des Dramas ist kaum erwähnt worden— echte Komödie. 
Beispiele sind vor dem späten fünfzehnten Jahrhundert schwer auf- 
zutreiben, und die französischen Farcen und sotties, die deutschen 
Fastnachtsspiele treten zu spät auf, als daß wir sie in das mittel- 
alterliche Drama einschließen dürften. Abgesehen von ein paar 
verstreuten Beispielen in lateinischer Sprache müssen wir nach Ar- 
ras zurückkehren, um die einzige echte Komödie des Mittelalters zu 
finden. Adam le Bossu, Adam de la Halle oder Adam d’Arras, wie 
er verschiedentlich genannt wird, war ein Berufs-Troubadour, an- 
scheinend Mitglied eines puys und ein Mann von einiger Bedeu- 
tung in seiner Heimatstadt, der eine Zeitlang in Paris lebte und 
kurz nach 1288 in Italien, im Dienste des Robert d’Artois, starb. 
Er gehört deutlich in die gleiche Tradition wie Jean Bodel. Sein 
Feu de la Feuillee dient rein der Unterhaltung. Es wird eröffnet 
durch den Autor selbst, der auf der Bühne steht und ironisch sagt, 
er sei seines Weibes überdrüssig und müsse zur Erholung fort- 
gehen. Seine Lobrede auf sie macht jedoch ganz klar, wie sehr er 
doch an ihr hängt. Sein Vater stimmt ihm zu, daß er zum Studium 
nach Paris gehen solle, argumentiert aber, daß sein eigener Gesund- 
heitszustand es nicht zulasse, sich vom Geld zu trennen. Ein Arzt 
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diagnostiziert seine Krankheit als Geiz; es folgen Beschreibungen 
anderer, die an der gleichen Krankheit leiden, vom Publikum leicht 
zu erkennen. Daran schließt sich eine Reihe von Szenen, die sich 
über treulose Ehefrauen, korrumpierte und lüsterne Geistlichkeit 
und viele Bürger vor Arras lustig machen. Die Nacht bricht an, wie 
wir anzunehmen haben, und eine Feen-Prozession, geführt von der 
Fee Morgue (Morgan la Fee), nebst Harlekin und anderen, tritt 
auf. Den meisten Sterblichen werden ihre Wünsche erfüllt, aber 
Riquier wird mit einem Kahlkopf bedacht, und Adam soll bei 
seinem Weibe zu Hause bleiben. Es folgt eine Schankszene, die 
abgebrochen wird, als die Glocken den Vorabend des heiligen 
Nikolaus einläuten. 

Zweifellos ist dieses Stück reine Komödie. Es dient keinem 
didaktischen Zweck, denn das Ziel der Satire ist Heiterkeit auf 
Kosten anderer, nicht sittliche Lehre. Doch es verdankt der antiken 
Komödie nichts und den komischen Elementen, die in Verbindung 
mit den Mysterienspielen genannt wurden, wenig. Daß Charaktere 
auf die Bühne gestellt wurden, die dem Publikum bekannt waren, 
den Autor eingeschlossen, ist charakteristisch für die frühesten 
Entwicklungsstadien der Komödie, doch ist das Stück alles andere 
als naiv, voller Ironie und pointierter Scherze. Die Einführung eines 
Feen-Aufzugs bringt es in die Nähe heidnischer Festspiele, aber der 
Auftritt der Fee Morgan und ihrer Begleiter ist eigentlich nur ein 
weiterer Anlaß für satirischen Kommentar. Das Stück hat wenig 
Form, kaum eine Handlung, aber große Lebhaftigkeit des Ge- 
dankens und der Sprache. Sie wirft, was jede wahre Komödie 
sollte, helles Licht auf die menschliche Szene. Es ist jedoch nicht 
verwunderlich, daß das Werk keine Nachfolge fand. Die bloße 
Ansammlung von Charakteren auf der Bühne konnte nur unter 
den Händen eines Meisters der Beobachtung und des Witzes ein 
interessantes Spiel abgeben. Von einem Geringeren gemacht, würde 
es langweilig oder unsinnig werden. Seine Aufführung hing auch 
von Organisationen wie den puys oder Brüderschaften ab. Ohne 
sie war die Chance der Aufführung wahrlich gering. 

Adams zweites Stück, Robin et Marion, beruht jedoch auf einer 
ganz anderen Tradition. Wir haben gesehen, wie die lyrische Form, 
die als pastourelle bekannt war, in Nordfrankreich weite Popula- 
rität erreichte. Sie war für dramatische Darstellung wohlgeeignet. 
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Daß Adams Version überlebt hat, hängt wahrscheinlich mit seinem 
großen Ruf zusammen. Es mag noch andere gegeben haben. Das 
Stück, oder vielmehr die musikalische Komödie — sie enthält näm- 
lich viele Lieder —, beginnt damit, daß Marion ein Lied zum Lob 
ihres Liebhabers Robin singt. Ein Ritter tritt auf, der ihr den Hof 
macht, aber zurückgewiesen wird. Robin und Marion essen, singen 
und tanzen, aber während Robin ihre gemeinsamen Freunde holt, 
kommt der Ritter auf der Suche nach einem verlorengegangenen 
Falken wieder. Noch einmal wird er zurückgewiesen, aber jetzt 
erscheint Robin mit dem Falken und wird prompt geprügelt, weil 
er ihn mißhandelt habe. Die folgende Verwirrung ermöglicht es 
dem Ritter, Marion auf sein Pferd zu schwingen und zu entkom- 
men. Robin und seine Freunde schmieden umständliche Pläne zu 
ihrer Rückführung, die sich jedoch als unnötig erweisen. Marion 
ist einfach dadurch entkommen, daß sie dem Ritter erklärt hat, sie 
ziehe Robin vor; sie wird freilich als komplett närrisch hingestellt. 
Robin ist voll heroischer Sentiments, die er später zum Teil ein- 
löst, indem er ein Schaf vor einem Wolf rettet. Der Rest des 
Stücks besteht aus Gesang und Festlichkeit. 

Wir haben hier etwas vor uns, das dem pastoralen Drama 
sehr nahekommt. Das Schäferleben wird idealisiert, und selbst der 
notwendig dazugehörige Zwischenfall mit dem Ritter löst sich 
schmerzlos auf und führt für die Schäferin zum Guten. Das Thema, 
wenn man davon sprechen kann, ist die Süße und Einfachheit 
des Landlebens. Der Charme des Spiels — und es hat großen 
Charme — entspringt den naiven Charakteren, dem Singen und 
Tanzen, der Atmosphäre friedlichen Behagens. Ein nicht bedeu- 
tungsschweres, aber wirkungsvolles Stück zur Unterhaltung. 

Das Spätmittelalter bietet zahlreiche Beispiele niederer 
Komödie — Farcen, sotties, komische Zwischenspiele —, aber nur 
wenige sind von großem literarischen Wert. Was an ihnen interes- 
siert, ist meist nur ihr Einfluß auf die Literatur der Renaissance. 
Der Übergang vom mittelalterlichen Drama zum Drama im 
modernen Sinn ist bei der Komödie am unmerklichsten, da die 
Grundelemente unverändert bleiben. Ein aufmerksamer Leser 
Shakespeares kann leicht die Verbindung zwischen seinen komi- 
schen Charakteren und ihren mittelalterlichen Gegenstücken finden. 
Bei der Tragödie dagegen ist der Abstand zwischen dem Mittel- 
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alter und den großen Werken des siebzehnten Jahrhunderts sehr 
groß. Hier waren die antiken Vorbilder so wichtig, daß es kaum 
möglich ist, eine Kontinuität aufzuweisen. Nur in der Charak- 
terisierung bestimmter Figuren kann man die Fortführung einer 
mittelalterlichen theatralischen Tradition erkennen. 

Ganz allgemein läßt sich sagen, daß für den modernen Ge- 
schmack das Drama von allen im Mittelalter gepflegten Gattungen 
die am wenigsten erfolgreiche war. Nur selten zog es einen wirk- 
lich genialen Autor an, und aus seiner Sprache, seinem Stil und den 
Formen, in denen es uns überliefert ist, wird deutlich, daß es mehr 
volkstümliche Veranstaltung, in der religiöser Unterricht mit 
Unterhaltung vereint war, als literarischer Typ war. Selbst in seinen 
ernsthaften Gestaltungen weist es Züge des Amateurhaften auf. 
Nirgends finden wir so etwas wie die subtile Charakterisierung 
oder die tiefe psychologische Einsicht, die die besten Romane 
auszeichnet. Und doch schuf das Spätmittelalter die Grundlage für 
ein volkstümliches Theater, eine Schauspielertradition und einige 
Grundcharaktere, auf denen, unter dem Einfluß der antiken Klas- 
siker, das große Gebäude des europäischen Dramas sich erheben 
sollte. 


X 


Das Tierepos 


Heutzutage denkt man an Tiergeschichten gewöhnlich im Zu- 
sammenhang mit Kindern. Die »guten« Tiere — und sie sind in der 
Mehrzahl — sind durchweg pausbackig, haben große Augen und 
erfreuen sich durch Tanz und Gesang, oft in überraschenden Tö- 
nen. Die wenigen bösen Exemplare, meist von dunkler Farbe und 
mager, sind nur dazu da, durch die überwältigende Unschuld 
ihrer begünstigteren Genossen hereingelegt zu werden. Sie leben 
in einer Art Paradies, in dem Stürme selten sind und die dringen- 
deren Bedürfnisse des Lebens automatisch befriedigt werden. Das 
Mittelalter dachte anders. Das Paradies blieb dem Jenseits vorbehal- 
ten, oder allenfalls einer kleinen Zahl sehr ausgesuchter Menschen 
auf der Erde. Die geschilderten Tiere sind sehr harte Charaktere, 
und keines ist unschuldig, es sei denn, daß es zu dumm ist; jedes 
hat gewisse Charakterdefekte, die es entweder zu großem Er- 
folg kommen lassen, wie Reineke Fuchs, oder im Gegenteil sehr 
zu Schaden, wie den Wolf Isengrim. Ich kenne kein mittelalter- 
liches Werk, in dem ein Hund den andern wirklich verspeist, aber 
das Prinzip finden wir in allen Tierepen des Mittelalters, gleich 
welcher Sprache und welchen Jahrhunderts. Eine solche literari- 
sche Form eignet sich vorzüglich für die Satire und wurde so von 
praktisch jedem Autor verwendet, der das um die Person von 
Reineke Fuchs angesammelte Material bearbeitete. 

Es gibt Tiergeschichten in allen Sprachen aller Teile der Erde, 
und überall werden einem bestimmten Tier bestimmte Eigenschaf- 
ten zugeschrieben. Es ist bemerkenswert, daß diese Eigenschaften 
keineswegs immer dem wirklichen Charakter des Tieres entspre- 
chen. Der Wolf, der in der europäischen Tradition einen so schlech- 
ten Ruf hat, ist durchaus nicht das dumme, gierige und treulose Tier 
der Literatur, wie uns Naturforscher versichern. Aber wenn eine 
Tradition einmal da ist, wirkt sie fort, und der Wolf und andere 
haben das Nachsehen. Gelehrte des neunzehnten Jahrhunderts, an- 
geführt von Grimm, gaben sich große Mühe mit dem Nachweis, 
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daß das Tierepos irgendwie mit der germanischen und indo-euro- 
päischen Tradition verbunden, daß es Teil eines sehr alten Erbes 
sei. Größere Kenntnisse haben solche Theorien als falsch erwiesen. 
Voigt, der Herausgeber des lateinischen Tierepos Ysengrimus (es 
ist einer der am besten edierten mittelalterlichen Texte), wies dar- 
auf hin, wie merkwürdig es doch sei, daß solche alteingesessene 
Tradition mit offensichtlichen Übersetzungen aus dem Französi- 
schen begonnen hat, und daß spätere Werke, ob nun aus Deutsch- 
land oder den Niederlanden, Stil und Gesichtspunkt, aber nicht 
die Grundzüge des Stoffes geändert haben. 

Es gibt kaum Zweifel, daß Tiergeschichten in allen Ländern 
Europas mündlich weitergegeben wurden. Die Charaktere waren 
bis zu einem gewissen Grad durch die verschiedenen Versionen des 
Physiologus vorgegeben, eines Bestiariums ernst gemeinter Art, 
das jedoch in seinen Beschreibungen der Tiere oft phantastisch 
war!. Wenn wir jedoch das Tierepos betrachten, wie es uns in der 
schriftlichen Überlieferung entgegentritt, lassen sich die folgenden 
Tatsachen nicht übersehen. Zunächst einmal stammen fast alle 
erhaltenen Versionen des Reineke-Fuchs-Stoffes aus den Nieder- 
landen, Nordfrankreich und Westdeutschland. Dieses bemerkens- 
werte Phänomen zeigt an, daß das Tierepos, wie wir es kennen, 
nicht eine zufällige Anhäufung von Erzählungen über Reineke 
Fuchs ist, sondern die allmähliche Ausweitung einer Geschichte, die 
in einer bestimmten Region populär war. Eine Durchsicht der 
schriftlichen Fassungen bestätigt diese Vermutung. Der Kern aller 
frühen Fassungen ist die Geschichte, wie Reineke die Krankheit 
des Königs Löwe heilt. Auch die kürzesten Versionen enthalten 
dieses Ereignis; in den längsten ist es ein Höhepunkt. Somit er- 
scheint es als durchaus wahrscheinlich, daß eine Version dieser 
Begebenheit in mündlicher oder schriftlicher Form sehr bekannt 
wurde, daß sie das Interesse von Literaten hervorrief und in epi- 
sche Form gebracht wurde und daß spätere Autoren immer wie- 
der eine vorhandene literarische Vorlage benutzten, um auf ihr 
aufbauend längere Versionen in Vers oder Prosa zu schaffen. Des 


1 Die verschiedenen Versionen sind mehr um die angeblichen »Eigen- 
schaften« der Tiere und ihre allegorische Bedeutung bemüht als um 


genaue Beschreibung. 
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Königs Krankheit verschwindet aus den späteren flämischen und 
niederdeutschen Fassungen, aber ihr Schauplatz — die Versamm- 
lung der Tiere am Hof des Königs — bleibt. Die Wahrscheinlich- 
keit, daß dieser »Kern« von verschiedenen Autoren zu verschiede- 
ner Zeit und an verschiedenen Orten unabhängig voneinander ver- 
wendet wurde, ist gering. 

Die zugrunde liegende Geschichte findet sich in der Sammlung 
von Fabeln, die Aesop zugeschrieben werden. Sie waren in ihrer 
Originalsprache während des Mittelalters im Westen unbekannt. 
Die griechische Sammlung, die wir heute besitzen, wurde im zehn- 
ten Jahrhundert im Ostreich zusammengestellt. Das Mittelalter 
kannte Aesops Fabeln durch die lateinische Version des Phaedrus 
(in Versen, erstes Jahrhundert nach Christus) und die des Avianus 
(viertes bis fünftes Jahrhundert). Die Fabeln des Phaedrus, in 
lateinische Prosa umgeschrieben, waren als Fabeln des Romulus 
bekannt; ihm wurden zahlreiche Sammlungen zugeschrieben. Diese 
»Romulus«-Fabeln erzählen die Geschichten im dürftigsten Umriß 
und betonen die Moral. Eine große Zahl der Episoden in den län- 
geren Versionen der Erzählung von Reineke Fuchs läßt sich auf 
die »Romulus«-Sammlungen zurückführen, nicht jedoch — und das 
ist wichtig — die Kerngeschichte von der Heilung des Löwen. 
Diese war entweder mündlich tradiert worden oder stammt aus 
einer heute verlorenen Sammlung, und da sie weder bei Avianus 
noch bei Phaedrus erscheint, ist die Wahrscheinlichkeit mündlicher 
Überlieferung groß. Der Text der Aesop-Fabel lautet wie folgt?: 

Der Löwe war alt geworden und lag krank in seiner Höhle. 
Alle Tiere kamen ihn besuchen, nur nicht der Fuchs. Der Wolf, 
der sich Gunst verschaffen wollte, klagte den Fuchs vor dem Lö- 
wen an und sagte, dieser habe keinen Respekt vor dem mächtigen 
Monarchen und sei deshalb ferngeblieben. Gerade da erschien der 
Fuchs und hörte die letzten Worte des Wolfes. Der Löwe brüllte 
ihn an, und der Fuchs überlegte, wie er sich entschuldigen könne. 
»Wer«, sagte er, »von all denen, die hier versammelt sind, hält 
Euch so wert wie ich? Überall bin ich herumgezogen und habe bei 
den Ärzten eine Behandlung für Euch gesucht — und ich habe sie 
gefunden.« Der Löwe befahl ihm sogleich, sie zu nennen. Der 


2 Aesopica, ed. Ben E.Perry. (Urbana: U. of Illinois Press 1952), $. 421. 
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Fuchs sagte: »Zieht dem Wolf bei lebendigem Leib das Fell ab 
und legt es warm um Euch.« Als der Wolf tot vor ihm lag, sagte 
der Fuchs lachend: »Bei einem Herrn soll man nicht schlechte 
Laune hervorrufen, sondern gute. « 

Die Geschichte zeigt, wie jemand gegen einen anderen arbeitet 
und selber den Schaden davonträgt. Daß diese Geschichte schon 
im neunten Jahrhundert bekannt war, ist gewiß, denn es gibt eine 
Version in achtundsechzig lateinischen Versen von Paulus Diaco- 
nus (frühes neuntes Jahrhundert). Allerdings verliert der Bär, nicht 
der Wolf, seine Haut auf diese Art. Viele bei Aesop nicht zu fin- 
dende Einzelheiten sind hinzugefügt, die später fester Bestandteil 
der Tradition wurden, zum Beispiel, daß der Fuchs die Schuhe 
vorzeigt, die er, wie er behauptet, auf der Suche nach einer Be- 
handlung zerlaufen hat. Wir können nicht sagen, ob Paulus diese 
Details selber hinzuerfunden hat oder ob er sie schon als Teile 
der Geschichte vorfand. Zu bemerken ist, daß eine Moral nicht 
angefügt war. 

Die nächste Spur der Geschichte ist ganz anderer Art. Sie findet 
sich in einem lateinischen erzählenden Gedicht von 1228 Zeilen, 
das gewöhnlich Ecbasis Captivi genannt wird und als religiöse Al- 
legorie gemeint war. Es ist um 940 von einem deutschen Mönch 
des Klosters St. Evre in Toul verfaßt worden®. Ein Kalb, des 
Bauernhofs müde, rennt davon und wird vom Wolf gefangen. 
Der beabsichtigt natürlich, es zu verspeisen, und macht sich daran, 
es für den nächsten Tag aufzufüttern. Mittlerweile ist der Bauern- 
hof alarmiert; der Hund führt den Bullen und die anderen Tiere 
zur Höhle des Wolfs. Der Wolf unterhält seine Gäste, die Otter 
und den Igel, mit der Geschichte, wie der Fuchs dem König Löwe 
die Heilung seiner Krankheit durch Einwickeln in den Wolfspelz 
vorschlug. Am Ende der Erzählung treffen die Tiere ein. In der 
Verwirrung entkommt das Kalb, und der Wolf wird vom Bullen 
in einen hohen Baum geschleudert. Das Kalb kehrt in den sicheren 
Hof zurück. 

Die Interpretation der Rahmenerzählung ist klar — der unerfah- 
rene Mönch verläßt das Kloster und geht in die Welt, wird vom 


3 Aesopica, S. 622. Auch in Monumenta Germaniae Historica, Poetae 
aevi carolini, ed. E. Dümmler, I, 62 ff. 
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Teufel gefangen und nur durch das Dazwischentreten seiner Brü- 
der gerettet. Die innere Geschichte dient nur der Unterhaltung, 
aber es verdient angemerkt zu werden, daß die bekannten Worte 
Matthäus 7, ı5 »Sehet euch vor vor den falschen Propheten, die in 
Schafskleidern zu euch kommen, inwendig aber sind sie reißende 
Wölfe« immer auf irrende Mönche angewendet wurden. Es. ist 
durchaus nicht unmöglich, daß der Wolf der Ecbasis nicht der 
Satan war, sondern ein weltlicher Mönch, der andere auf Abwege 
führte. 

Die innere Geschichte erweiterte das Motiv des kranken Löwen 
ein wenig. Der Autor ist sehr manieriert und liebt es, sein lateini- 
sches Vokabular vorzuführen, so daß es kaum erstaunlich ist, eine 
detaillierte Beschreibung des Löwenhofes zu finden, an dem die 
Tiere sich versammeln. Man kann sagen, daß die Ecbasis das erste 
Werk ist, mit dem die Geschichte epische Dimension gewinnt. Ob- 
wohl kaum ein großes Kunstwerk (wahrscheinlich handelte es sich 
um ein Schulthema), zeigt es doch bewußtes Streben nach Ausarbei- 
tung und epischer Fülle. 

Die Ecbasis war mit zusätzlichem Material versehen worden, 
um Länge und Interesse zu steigern. Wenn der Autor, was wahr- 
scheinlich ist, eine volkssprachliche oder wenigstens volkstümliche 
Vorlage benutzte, darf man annehmen, daß eine erzählende Ver- 
sion westlich des Rheins bereits existierte. Aber wir haben keinen 
schriftlichen Nachweis von ihrer Existenz vor dem zwölften Jahr- 
hundert, und es ist um so überraschender, die Geschichte das näch- 
ste Mal als Kern eines der am vollkommensten aufgebauten erzäh- 
lenden Gedichte des Mittelalters zu finden. Das Werk wurde zuerst 
1832 unter dem Titel Reinardus vulpes veröffentlicht, aber der 
Titel der Standardausgabe von E. Voigt, Ysengrimus, ist exakter. 
Denn dieses Gedicht hat als einziges von all denen, die vom Kampf 
zwischen Reineke und Isengrim erzählen, den Wolf zum Helden. 
Man hat mit einigem Recht gesagt, daß der Titel auch »Isengrims 
Not«, Leben und Tod Isengrims, hätte lauten können, denn das 
Gedicht erzählt wie das Nibelungenlied vom Niedergang und 
Fall und schließlichen Tod des Wolfes. Es verdient hier angemerkt 
zu werden, daß der Ysengrimus unter den vielen Geschichten, in 
denen er auftritt, die einzige ist, die von seinem Tod berichtet. 

Der Autor wird in einem Manuskript als Magister Nivardus 
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angegeben, eine Person, von der wir wenig genaue Kenntnis 
haben. Er war gewiß ein höchst gelehrter Mann; er war in den Nie- 
derlanden und Nordfrankreich sicherlich weit herumgekommen; 
wahrscheinlich hatte er in Paris studiert. Obwohl der Name ziem- 
lich häufig ist, sind keine Dokumente erhalten, in denen er vor- 
kommt und die wir auf den Autor beziehen könnten. Wir müssen 
uns damit begnügen, ihn als Meister Nivardus aus Gent zu bezeich- 
nen. Im Gedicht finden wir zahlreiche Anspielungen auf Ereignisse 
des frühen zwölften Jahrhunderts; ihr genaues Studium hat eine 
ziemlich sichere Datierung auf etwa ı150 ermöglicht. 

Magister Nivardus war ein Meister des Lateinischen und ein 
Meister der epischen Form. Er schreibt im klassischen quantifizie- 
renden Distichon, einem Hexameter gefolgt von einem Pentameter, 
und seine Verse halten sich sehr eng an die klassischen Regeln. 
Die einzigen Abweichungen ergeben sich durch Unterschiede in der 
Länge bestimmter Vokale, die für das mittelalterliche Latein nor- 
mal waren, und durch die Einführung von Alliteration und Binnen- 
reim. Diese beiden Züge wurden von den meisten mittelalterlichen 
Autoren als Verschönerungen angesehen. Sie schufen Abwechslung 
bei einer Versform, die für sie, was wir nicht vergessen sollten, eine 
Angelegenheit fester Regeln war. Nivardus hatte nicht mehr Ge- 
fühl für Quantität als ein moderner Nachahmer klassischer lateini- 
scher Verse. Man könnte sogar sagen, Meister Nivardus habe sein 
Latein zu gut gekonnt. Sein Vokabelschatz ist enorm, und er ist in 
der Sprache so zu Hause, daß seine Aussagen oft durch ihre Kürze 
schwer verständlich und mit Doppelsinn beladen sind. 

Selbstverständlich hat ein Gedicht von 6574 Versen sehr viel 
mehr Material als die Geschichte vom kranken Löwen. Wie aus der 
folgenden Inhaltsangabe hervorgeht, hat der Dichter aus vielen 
Quellen geschöpft, um andere Geschichten zu erzählen, die die 
Feindschaft zwischen Isengrim und Reineke betreffen, und die in 
der besten epischen Tradition verwendet werden, um ein Gesamt- 
bild ihrer Beziehungen miteinander und mit den andern Tieren 
entstehen zu lassen. Am Beginn des Gedichts finden wir Reineke 
in Gefahr durch Isengrim auf Grund von Streichen, die uns erst 
später berichtet werden. Es gelingt ihm, durch Besorgung eines 
Stücks Schinken für beide einen zeitweiligen Frieden zu erkaufen. 
Reineke erhält den Knochen. Bei ihrer nächsten Begegnung zahlt 
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er es dem Wolf heim, indem er ihn überredet, er schulde es seiner 
Situation als ehemaliger Mönch, Fisch zu essen. Der Wolf läßt sei- 
nen Schwanz durch ein Loch im Eis ins Wasser und friert präzis 
ein. Reineke stiehlt derweil einen Hahn und führt seine Verfolger 
an Isengrim vorbei, der eine furchtbare Tracht Prügel bekommt, 
ehe es ihm gelingt, sich loszureißen. Wieder gibt es eine Pause, bis 
Reineke den Wolf überredet, als Richter in einem Landstreit zwi- 
schen vier Widdern aufzutreten, der nur damit endet, daß Isengrim 
die Stöße aller vier Köpfe zugleich in Empfang nehmen muß, wie 
sie aus den vier Richtungen kommen. Er hatte die Naivität beses- 
sen, ihre vier Felle als Honorar zu verlangen. 

Es folgt die Krankheit des Löwen. Die Fassung ist stark erwei- 
tert, denn hier nun macht sich der Wolf sehr unbeliebt mit dem 
Hinweis, der Löwe stehe über dem Gesetz und dürfe zum Beispiel 
den Ochsen und den Widder essen. Die präsumtiven Opfer jagen 
ihn davon, und es erhebt sich ein allgemeines Geschrei nach Rei- 
neke. Der Hase geht ihn holen, aber Reineke ist offiziell nicht zu 
Hause. Als er tatsächlich erscheint, bringt er Kräuter, eine Menge 
abgelaufener Schuhe und eine lange Geschichte seines Besuches in 
Salerno, dem berühmten medizinischen Zentrum, auf der Suche 
nach einer Behandlung für den Löwen. Das Wolfsfell wird ver- 
langt und bereitgestellt. Der Löwe wird geheilt und der Fuchs mit 
Ehren überhäuft. Ein langes Gedicht über seine Taten wird vom 
Bären verfaßt und vom wilden Eber vorgetragen. 

Dieser Rückgriff ist natürlich eine bewußte Nachahmung des 
klassischen Epos, wobei sogar das Schweigen der Tiere an die 
Szene am Hof der Dido erinnert, bevor Aeneas seine Erzählung 
beginnt. Die erste Tat Reinekes besteht in der Rettung einer 
Pilgerschar vor dem Angriff durch Wölfe, die der Fuchs mit 
Hilfe von Carcophas dem Esel vollbringt. Der Erfolg des Fuchses 
vermehrt jedoch eher die Furcht, die Sprotin der Hahn und Gerard 
der Gänserich vor ihm haben. Sie ist berechtigt, denn Reineke über- 
redet Sprotin, mit geschlossenen Augen zu singen, und greift ihm 
an den Hals, um freilich seinerseits übertölpelt zu werden, als 
Sprotin ihn dazu bringt, auf die Beleidigungen verfolgender Bauern 
zu antworten. Es folgt eine weitere Runde zwischen Reineke und 
Isengrim. Reineke hat sich eine Tonsur zugelegt und erzählt dem 
Wolf, daß eine köstliche Pastete, die er gerade ißt und mit dem 
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Wolf teilt, normale Kost im Kloster sei. Der Wolf verliert keine 
Zeit und meldet sich als Novize, aber seine Manieren sind so un- 
gehobelt und sein Unwissen so kraß, daß die Mönche ihn bei 
einer angeblichen Weihezeremonie fast totschlagen. Er schleppt 
sich nach Hause und entdeckt dort, daß Reineke seine Frau ver- 
gewaltigt und seine Kinder beleidigt hat. Wir befinden uns nun 
am Ausgangspunkt des Gedichts, und die Gründe für Isengrims 
Zorn sind deutlich geworden. 

In der nun weitergehenden Haupthandlung erleidet Isengrim 
ein Mißgeschick nach dem andern. Er bittet das Pferd Corvigar, 
ihm sein Fell zu geben, um das dem Löwen überlassene zu ersetzen. 
Er begründet das Ansinnen mit der Behauptung, das Pferd habe 
Ringe von der Tür des Klosters gestohlen, in dem er Mönch war. 
Das Pferd gibt dies zu und sagt, es trage sie an seinem Fuß, und 
wie sich der Wolf niederbeugt um nachzuschauen, wird er besin- 
nungslos geschlagen. Nun überredet Reineke Isengrim, sich an 
Joseph dem Widder zu rächen; das Ergebnis ist nur ein weiteres 
schlimmes Zurechtgestoßenwerden. 

Reineke geht zum Löwen und berichtet, der Wolf habe den 
Wunsch geäußert, ihn bewirten zu dürfen. Der Löwe erscheint 
mit seiner ganzen Familie vor dem überraschten Isengrim. Er hat 
nichts anzubieten, fängt aber eine Kuh und ist dumm genug, sie 
in gleiche Stücke aufzuteilen. Der erzürnte Löwe nimmt ihn tüch- 
tig in die Klauen. Reineke versteht besser, was ein Löwenanteil 
und das Recht von Königen bedeutet, und er behält nur einen 
Fuß für sich. 

Isengrimm läßt sich überreden, von Carcophas das Fell zu bean- 
spruchen, das dessen Vater Baudouin gehört. Der Esel verweigert 
das nicht absolut, fordert aber auf Vorschlag Reinekes einen Eid, 
der auf »Reliquien« abgelegt werden soll. Die »Reliquien« stellen 
sich als Falle heraus, in der die Pfote des Wolfs gefangen wird, und 
er ist gezwungen, sie abzubeißen, um zu entkommen. Schwach und 
unfähig zur Verteidigung trifft er die Sau Salaura und ihren Stamm. 
Seine Bitte um Frieden wird zurückgewiesen, und er wird in 
Stücke gerissen. Salaura und Reineke halten eine heuchlerische 
Leichenrede und sagen, er hätte die Ehre des Papstes wiederher- 
gestellt, hätte er nur überlebt. 

Dieser Abriß der Handlung wird dem Meister Nivardus nicht 
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gerecht. Er macht jedoch klar, daß der Autor zu dem Vorfall mit 
dem kranken Löwen eine Reihe von Abenteuern fügte, von denen 
die meisten sowohl Reineke als auch Isengrim einbezogen. Voigt 
hat klar bewiesen, daß viele von ihnen in einer oder der andern 
Form auf Fabelsammlungen und ähnliche Quellen zurückgeführt 
werden können. Fast alle erscheinen, obwohl nie in derselben Rei- 
henfolge oder in genau gleicher Form, in späteren Fassungen der 
Reineke-Fuchs-Geschichte. Die große Ausnahme ist natürlich der 
Tod Isengrims, der in keiner anderen Fassung erscheint und des 
Dichters eigene Erfindung sein mag. Es gab anscheinend eine 
Legende, daß Mohammed durch Schweine verstümmelt wurde. 
Nivardus macht das sehr gekonnt zum Schicksal des entlaufenen 
Mönchs Isengrim. 

Es war schon gesagt worden, daß bei Beginn der Erzählhand- 
lung die Feindschaft zwischen Fuchs und Wolf bereits bestand. Sie 
wird eröffnet mit dem einzigen Sieg des Wolfs, der den größeren 
Teil des Schinkens erringt. Von da an geht sein Weg ständig ab- 
wärts bis zur ersten größeren Katastrophe, dem Verlust seines 
Fells. Hier hält der Erzähler mit großer Kunst inne und nimmt 
Gelegenheit, das Entstehen der Feindschaft zu erklären. Die ein- 
zige Begegnung von Fuchs und Wolf ist die Geschichte des Wolfs 
als Mönch; eine Schlüsselszene, denn sie legt den Charakter des 
Wolfs für immer fest und ist, wie wir sehen werden, die Grundlage 
für die sehr wichtigen satirischen Elemente der Geschichte. Mit 
Wiederaufnahme der Haupterzählung geht es weiter abwärts mit 
dem Wolf, und zwar nach einem bleibenden Muster: der Fuchs 
handelt als agent provocateur; er stachelt den Wolf an, den andern 
Tieren Forderungen zu stellen, die zu immer schwereren physi- 
schen Beschädigungen führen, schließlich zum Tode. Die Zahl der 
Episoden ist dabei relativ klein, aber jede ist sorgsam ausgewählt, 
um mit dem Ganzen zu harmonieren. In Nivardus’ Werk finden 
wir nicht die prinzipienlose Vermehrung von Episoden, die für 
das meiste Reineke-Material so charakteristisch ist, nicht die bloße 
Addition von Zwischenfällen, deren einzige Verbindung mit dem 
Hauptthema darin besteht, daß sie Reineke als ihren »Helden« 
haben. Tatsächlich ist Reineke bei Nivardus ein untergeordneter 
Charakter. Das Gedicht befaßt sich mit dem Fall Isengrims, und 
Reineke ist nur das Instrument, durch das der Fall bewirkt wird. 
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Wenige Werke der mittelalterlichen Literatur zeigen so sorg- 
fältige Charakterzeichnung und Motivation wie der Ysengrimus. 
Ein Beispiel muß zur Illustration genügen. Die Szene mit dem kran- 
ken Löwen, bei Aesop in ein paar Zeilen erzählt, in 68 bei Paulus 
Diaconus, ist hier auf fast 1200 Zeilen erweitert und füllt das ganze 
dritte Buch. Ein sehr großer Teil des neuen Materials besteht aus 
Dialog. Der Wolf versucht, sich beim König einzuschmeicheln, 
indem er zu bedenken gibt, daß die von den Ärzten vorgeschrie- 
bene vegetarische Diät für einen kranken Löwen nicht unbedingt 
richtig sei (Karl der Große war angeblich wütend auf Ärzte, die 
ihm seine Lieblingsbraten entzogen!); er empfiehlt, der König 
möge sich aus der versammelten Gesellschaft einige zum Mahl aus- 
wählen. So wenden des Wolfs Dummheit, Gier und ungeschickte 
Werbung um Gunst die öffentliche Meinung sogleich gegen ihn 
und bereiten den Weg für die begeisterte Aufnahme des Vor- 
schlags, ihn zu enthäuten. Die Reden des Fuchses und des Wolfs 
sind Meisterwerke der Charakterzeichnung. Der Fuchs ist kühl, 
verständig, fast wissenschaftlich, voll medizinischer Fachausdrücke. 
Er macht nicht den kruden Vorschlag, man möge dem Wolf das 
Fell abziehen — nur, daß ein Wolfsfell nötig sei. Der Wolf müsse 
am besten wissen, wie es zu beschaffen sei, meint der Bär. »Gewiß«, 
sagt der Fuchs, »vielleicht, aber er wußte nicht viel von seinen 
Verwandten; es sei denn, er hat die Sache mittlerweile im Kloster 
studiert.« Der Wolf sieht die Gefahr; er bewegt sich auf den Aus- 
gang zu, wird aber angehalten durch des Fuchses Bemerkung: 
»Aber, aber, Onkel, Ihr verlaßt uns doch nicht. Ich hätte einen 
Eid ablegen können, daß sich die Tür bewegte. Und das in dem 
Moment, wo wir Euch brauchen.« Im nächsten Augenblick hat der 
Fuchs den Vorschlag gemacht: »Wozu sollen wir lange nach einem 
Wolf suchen, wo wir ein so prächtiges Exemplar bei uns haben?« 
»Wieso bei uns? Ich bin der einzige Wolf hier.« Noch versucht er, 
sich herauszuwinden: er sei zu alt, sein Fell sei weiß. Aber die 
andern Tiere sehen jetzt ihre Chance. Der Fuchs fordert listig 
Zeugen für des Wolfes Alter an; da man sie unter Eid nimmt, 
müssen sie sich gegen den Wolf und auf die Seite des Fuchses stel- 
len. Immer noch kämpft der Wolf; sein Pelz sei nicht groß genug, 
er werde einen andern beschaffen. Darauf antwortet der Fuchs, er 
wolle gern seinen eigenen dazutun, falls Isengrims zu klein sei, er 
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befürchte nur, die Farben würden nicht passen! Nicht einmal Isen- 
grims Klauen werden verschont, denn der Fuchs bittet schlau den 
Bären, wenigstens sie dem Wolf zu lassen, nur um von den an- 
dern Tieren beschuldigt zu werden, er wolle den Wert des Opfers, 
das der Wolf bringt, herabsetzen. Nachdem das Fell abgezogen 
ist, wird der Vorgang mit dem Ablegen geistlicher Gewänder ver- 
glichen — was zum Thema des Wolfs als Mönch bestens paßt. 

Die ganze Versammlungsszene ist natürlich in bester epischer 
Tradition. Der Löwe nimmt wenig aktiven Anteil. Die schlauen 
Reden des Fuchses und das Eigeninteresse der einzelnen Teilneh- 
mer werden in den Vordergrund gerückt. Sie alle sind glücklich, 
daß das Los auf einen andern gefallen ist. Die Effekte werden fast 
gänzlich durch Reden erzielt. Es gibt wenig Autorkommentar und 
nur wenig ist nötig. Der Dialog wirkt trotz der Beschränkungen 
durch die strenge Versform nicht im geringsten gestelzt. Die kühle 
Argumentation des Fuchses wird der klobigen, oft abrupten 
Sprache des Wolfs gegenübergestellt. Der Autor vermag Charakter 
und sogar Stimme wohl wiederzugeben. Ein schönes Beispiel dafür 
kommt im zweiten Buch vor, wie Isengrim im Eis gefangen sitzt. 
Beim Herankommen Reinekes bittet er zunächst einfach um Hilfe. 
Dann winselt er: »Bitte, laß deinen alten Onkel hier nicht sitzen.« 
Aber als er sieht, daß man ihm nicht helfen wird, bricht er in einen 
Schwall groben Geschimpfes aus. 

Wir könnten noch viele neue Züge hervorheben: die traditio- 
nellen Tiernamen, von denen viele bis zum heutigen Tag in der 
Sprache des Volkes weiterleben und die deutschen, nicht franzö- 
sischen Ursprungs sind; das enorme Wissen in dem Gedicht; der 
höchst wirkungsvolle Gebrauch von Sprichwörtern, Lokalkolorit 
und Geschichte; das rhetorische Geschick der Reden. Es fehlt 
nicht einmal die hergebrachte Einführung einer Gottheit, denn das 
dritte Buch beginnt mit einer Erörterung darüber, wie Fortuna 
den armen Isengrim behandelt. Doch gehört all dies nicht zur 
Hauptsache. Der Zweck des Werkes war Satire, nicht einfach all- 
gemeine Satire auf menschliche Schwächen, sondern Satire gegen 
wölfische Mönche, gegen Menschen, die ihre Positionen nur für 
eigensüchtige Zwecke mißbrauchten. Jeder Leser des Ysengrimus 
bemerkt, daß die Tiere nicht bloß Typen oder Karikaturen sind, 
die wie Menschen sprechen. Es ist richtig, daß jedes eine bestimmte 
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Eigenart hat, die vorherrscht, aber dieser Zug tritt sehr viel weni- 
ger scharf hervor als in einigen späteren Versionen. Jedes Tier ist 
ein komplexer Charakter, der wie ein Mensch handelt. Ihre Welt 
ist kein Märchenland oder die Darstellung eines bestimmten Ortes, 
sondern ein Königreich, das von Tieren nach menschlichen Metho- 
den regiert wird. 

Für dieses Königreich bildet Isengrim die Hauptgefahr. Er ist 
stets auf der Suche nach etwas, das er zerstören könnte, und sein 
Verhalten wird bestimmt, soweit er überhaupt imstande ist, es zu 
lenken, von seinem Bauch und der immer drängenden Notwen- 
digkeit, ihn zu füllen. Das gibt er zu. Sein Magen ist nicht einer der 
kleinen, die sich leicht füllen lassen. Sein Orden, sagt er, veranlaßt 
ihn, mehr zu nehmen, weil er mehr braucht. Immer wieder läßt 
der Autor den Wolf wie das Mitglied eines religiösen Ordens spre- 
chen. Sein erfolgloser Fischzug ist mindestens ebensosehr in seiner 
Gier begründet, die ihn den Schwanz so lange ins Wasser halten 
läßt, wie in Reinekes ursprünglichem Vorschlag. Isengrim ist nicht 
nur gierig, sondern dumm. Das macht ihn um so gefährlicher. Er 
beansprucht Rechte, die man nur einem intelligenten Wesen zu- 
gestehen könnte. Es ist nur recht, daß der Fuchs Sieger bleibt. 
Aber auch der Fuchs wird nicht sympathisch dargestellt. Er ist we- 
nigstens kein Heuchler, aber skrupellos und höchst unangenehm. 
Der Wolf wollte in die Welt hinausgehen, er trifft den Fuchs und 
bekommt, was er verdient. Reineke ist hier jedoch nicht der schlaue 
Gauner der meisten Werke, die seinen Namen tragen, sondern ein 
hinterhältiger Betrüger, der seine schmutzige Arbeit von andern 
besorgen läßt. Seine Leichenrede auf Isengrim paßt ganz zu die- 
sem Charakter. 

Der Ysengrimus ist kein einschmeichelndes Werk. Es ist kalt, 
oft bitter, tödlich in der Präzision seiner Satire und der Aufdek- 
kung menschlicher Motive. Aber es ist hervorragend in seiner rhe- 
torischen Kunst, seinem Aufbau, seiner Charakterisierung. Wenn 
je ein Gedicht verdiente, einem weiteren Publikum bekannt zu 
werden, dann dieses. 

Man möchte annehmen, daß ein Werk vom Format des Ysen- 
grimus einen tiefen Einfluß auf die weitere Entwicklung des Tier- 
epos genommen hätte, und manche Kritiker haben ihn auch in 
den verschiedenen Verzweigungen des Roman de Renart finden 
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wollen. Die Mehrzahl der fünf Manuskripte des Gedichts datiert 
aus dem vierzehnten Jahrhundert, so daß das Werk damals noch 
bekannt gewesen sein muß, aber wenn es bewußt nachgeahmt 
worden oder auch nur späteren Autoren des Tierepos gut bekannt 
gewesen wäre, müßten wir andere Versionen mit den gleichen 
Episoden in gleicher Reihenfolge und mindestens einmal eine Be- 
merkung über Isengrims Tod finden. Tatsächlich beruhen Ähnlich- 
keiten zwischen dem Ysengrimus und späteren Werken viel wahr- 
scheinlicher darauf, daß Nivardus Episoden verwendet hat, die 
schon in den Volkserzählungen verbreitet waren (so zum Beispiel 
die Pilgerfahrt der Tiere und der fischende Wolf), Episoden, für 
die sich keine Quelle und nicht einmal Parallelen bei Aesop oder 
anderen Fabeldichtern finden. Ein solcher Schluß setzt voraus, daß 
derartige Erzählungen schon mündlich oder schriftlich in Nord- 
frankreich oder Flandern zirkulierten. 

Abgesehen von einer kürzeren Fassung des Ysengrimus, die 
sehr wahrscheinlich nichts anderes ist als eine gekürzte Version des 
längeren Gedichts, taucht die Geschichte vom Fuchs in einem Ge- 
dicht Heinrichs des Gleisners auf, eines Elsässers und wahrschein- 
lich Berufssängers. Das Originalgedicht, das um ı180 geschrieben 
wurde, ist nur in vier Fragmenten erhalten, die 685 Verse aus- 
machen, aber eine anonyme Neufassung von 2266 gereimten Zei- 
len, um 1240 entstanden, liegt vollständig vor. Es ist kein Meister- 
werk. Das Gedicht ist sauber in drei Teile gegliedert, deren erster 
Reineke nacheinander von Schantekler, dem Hahn, von einer 
Meise, von Diezelin, dem Raben, und Dieprecht, dem Kater über- 
listet werden läßt. Es sind seine einzigen Niederlagen. Im zweiten 
Teil gibt er dem Isengrim bei vielen Gelegenheiten das Nach- 
sehen; einige Episoden davon finden sich auch im Ysengrimus. 
Der dritte Teil ist die bekannte Geschichte von der Krankheit des 
Löwen. Drei Tiere werden ausgeschickt, um den Fuchs aus sei- 
nem Bau zu holen. Der Bär und der Kater kommen zu Schaden. 
Der Dachs, ein Verwandter, hat schließlich Erfolg. Reineke erhält 
für seine Heilung große Gunsterweisungen, seine Freunde hohe 
Stellungen — und er endet damit, den König zu vergiften. 

Wieder tritt das satirische Element stark hervor, aber es ist 
allgemein gehalten. Die Tiere stellen menschliche Typen dar, die in 
einer streng geschichteten Gesellschaft leben. Der Fuchs ist eine 
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schlaue und gänzlich amoralische Person, die in ihren selbstischen 
Ränken durch List, Treulosigkeit, Schmeichelei und, wo möglich, 
durch physische Gewalt Erfolg hat. Die Moral scheint zu sein, daß 
in der menschlichen Gesellschaft Güte und Milde gegen Verschla- 
genheit und Heuchelei keine Chance haben. Das Gedicht ist ohne 
sorgfältigen Aufbau. Ereignisse folgen aufeinander mit verwir- 
render Eile; es gibt wenig Motivation oder gute Charakterzeich- 
nung. Die Figur Reinekes ist das einzige verbindende Glied. 

Es ist eine Tücke der Überlieferung, die uns dieses unbedeu- 
tende Gedicht geschenkt und uns der früheren Versionen des fran- 
zösischen Roman de Renart beraubt hat. Die ältesten branches 
oder Sektionen gehen wahrscheinlich zeitlich hinter Heinrich zu- 
rück, und die deutlichen Ähnlichkeiten (aber nicht genauen Über- 
einstimmungen) zwischen den französischen und deutschen Gedich- 
ten scheinen darauf hinzuweisen, daß die deutschen Episoden auf 
alten Formen erhaltener branches basieren. Es verdient angemerkt 
zu werden, daß Heinrich eine Mischung aus französischen (Pinte, 
Schantekler, Hersant) und deutschen Namen (Dieprecht, Dieze- 
lin) verwendet. 

Die Numerierung und Datierung der verschiedenen branches 
(ein mittelalterlicher Ausdruck) ist ein sehr komplexes Geschäft, 
und das Verständnis wird nicht dadurch erleichtert, daß verschie- 
dene Herausgeber verschiedene Systeme gebrauchen und oft nach 
den eigenen Hypothesen über die Datierung der verschiedenen 
branches umnumerieren. Der Leser muß sich darüber im klaren 
sein, daß es keinen Roman de Renart in dem Sinne gibt, in dem 
der Roman de la Rose oder selbst ein »Roman de Tristan« existiert. 
Wenn wir das Wort »Roman« im Zusammenhang mit dem Sagen- 
kreis um König Arthur verwenden, meinen wir gewöhnlich eine 
Version derselben zugrundeliegenden Geschichte. Der Roman de 
Renart dagegen ist nur ein Konglomerat von Geschichten, deren 
Mehrzahl (aber nicht alle) Reineke als Zentralfigur hat. Man 
kann sie so anordnen, daß wir am Anfang eine »Kindheit« von 
Reineke haben und am Ende seinen Tod, aber die vorhandenen 
Versionen folgen dieser Anordnung nicht. Die Abenteuer zwischen 
diesen beiden Punkten haben oft nur die dünnste Verbindung mit- 
einander, obwohl anderseits die Kenntnis der Ereignisse der einen 
Geschichte in einer andern vorausgesetzt wird. Der Roman de 
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Renart ist in Wirklichkeit eine Anzahl diverser Sammlungen von 
Geschichten über Reineke und seine Genossen. Der letzte Heraus- 
geber, Roques, teilt die vorhandenen Manuskripte in drei Gruppen 
ein, die grundlegende Ähnlichkeiten aufweisen, und legt diese Grup- 
pen seiner Ausgabe zugrunde. Ein Blick auf die Ausgabe belehrt 
uns, daß diese Ordnung keine logische Folge hat. Seine Erzählung 
beginnt mit dem Urteil am Hof des Löwen gegen Reineke, der sich 
Verbrechen gegen Isengrim hat zuschulden kommen lassen; der 
Belagerung von Maupertuis, Reinekes Burg, wo er Zuflucht gesucht 
hat; seiner klugen Verteidigung, endlichen Gefangennahme und 
Begnadigung. Das sieht sehr nach dem Ende einer Geschichte 
aus — aber es folgt eine ganz abgetrennte Begebenheit, bei der sich 
Reineke durch Farbe unkenntlich macht. Die zweite branche (nach 
Roques’ Numerierung) berichtet, wie Isengrim in einem Brunnen 
gefangen ist (ganz klar eine Geschichte für sich), und dann von 
der Geburt des Fuchses und des Wolfs. Offensichtlich gibt es keine 
zeitliche Aufeinanderfolge. Erst bei branche VIII treffen wir auf 
die Geschichte, die begründet, warum sich Isengrim in branche I 
um Hilfe an den König wendet. 

Andere Gruppierungen in anderen Manuskripten geben den- 
selben Eindruck von Unordnung. Alles, was wir hier tun kön- 
nen, ist, eine Vorstellung von der Datierung der einzelnen Teile 
zu vermitteln und einige der bedeutenderen Züge hervorzuheben. 
Zweckmäßigerweise werden die branches in der Numerierung von 
Martin genannt, die sich am besten durchgesetzt hat. Die früheste 
erhaltene branche (II) ist die von Pierre de St. Cloud verfaßte, die 
sich mit der Niederlage Reinekes durch die anderen Tiere und mit 
dem Ehebruch zwischen dem Fuchs und Hersant, der Frau des 
Wolfs, beschäftigt. Diese Episoden finden sich in der Version Hein- 
richs des Gleisners. Eine Datierung auf 1 174—77 erscheint angemes- 
sen. Auch der Mythos der Erschaffung von Fuchs und Wolf ist ein- 
geschlossen. Danach kommen die Flucht Reinekes vom Hofe, eine 
Geschichte vom betrunkenen Wolf (V), die Episode des Fischens 
(III), Isengrim ım Brunnen (IV) und kleinere Begebenheiten, um 
1178. Die übrigen branches werden gewöhnlich zwischen 1179 und 
1205 angesetzt. Die wichtigsten Geschichten finden sich in den 
branches X (Heilung des Löwen), VI (der Rechtsstreit zwischen 
Reineke und Isengrim) und VIII (die Pilgerfahrt der Tiere). Spä- 
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tere Werke wie Renart le Novel (1288-92) und Renard le con- 
trefait (vor 1342) sind bewußte Nachahmung, nicht Teile des ori- 
ginalen Roman. 

Die Quellen für diese neuen Geschichten sind vielfach un- 
bekannt. Wir können höchstens vermuten, daß es eine Verbin- 
dung zwischen einigen von ihnen (zum Beispiel Fuchs und Krähe) 
und den Fabeln des Aesop gibt. Andere sind wahrscheinlich volks- 
tümliche Tiergeschichten, die dem Reineke-Zyklus angegliedert 
wurden, weil er rasch an Volkstümlichkeit gewann. Sehr wahr- 
scheinlich ist auch, daß einige ursprünglich gar keine Tiergeschich- 
ten waren, sondern nur in diese Form umgewandelt wurden, um 
ihre Satire allgemeiner zu machen und den Autor vor dem Vor- 
wurf allzu persönlicher Anspielungen zu schützen. Die späteren 
branches sind tatsächlich so voll von zeitgenössischen Anspielungen, 
daß die Beliebtheit des Roman de Renart abzunehmen begann und 
er im fünfzehnten Jahrhundert in Frankreich schon vergessen war. 

Viele Geschichten in der französischen Sammlung sind nur zur 
Unterhaltung da. Einige von ihnen sind deutlich nur Über- 
arbeitungen einer bereits in den Roman aufgenommenen Geschichte. 
So gibt es zum Beispiel zwei Belagerungen von Maupertuis, zwei 
Episoden, bei denen die Kirchenglocke von Tieren geläutet wird; 
Reineke begeht Ehebruch mit der Löwin wie mit der Wölfin; er, 
nicht nur Isengrim, bricht in ein Kloster ein. Eine interessante 
Entwicklung der späteren branches ist die Einführung von Men- 
schen. Sie bleiben natürlich immer im Hintergrund, aber an 
einigen Stellen gibt es Gespräche und sogar Übereinkünfte zwi- 
schen Mensch und Tier. Dieser Zug erreicht die Höhe der Absurdi- 
tät in einer Szene, in der ein Hase reitet (auf einem Pferd!), und 
zwar zum Hof des Löwen, mit einem Bauern an seiner Lanzen- 
spitze, dem die Füße zusammengebunden sind. Er war zu dieser 
Bestrafung gezwungen worden, weil seine Ehre beleidigt worden 
war! Bei solcher Behandlung mußte die Gattung leiden. Sie 
wurde lächerlich statt unterhaltend. 

Viele Kritiker haben die satirischen Züge des Roman de Renart 
behandelt, wobei die Tendenz vorherrschte, den verschiedenen 
Teilen satirische Absichten von großer Subtilität zuzuschreiben. 
Die Tiere erscheinen als Vertreter der sieben Todsünden: der 
Löwe steht für Stolz, der Bär für Völlerei, die Löwin für Geiz, 
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usf. Solche scharf umrissenen Definitionen sind abwegig. Der Wolf 
vereinigt viele Sünden in sich; Reineke selbst zeigt alle einmal zu 
diesem oder jenem Zeitpunkt. Wirklich tugendhafte Tiere sind rar. 
Wenn sie nicht sündigen, so unterlassen sie es aus Schwäche oder 
Dummheit. Andere Kritiker haben in dem Roman eine umfas- 
sende Satire der mittelalterlichen sozialen Ordnung vom Gesichts- 
punkt des »kleinen Mannes« sehen wollen. Sie weisen auf die 
selbstische Tyrannei des Löwen hin, der nicht davor zurückschreckt, 
andere Tiere zu töten oder zu verletzen, wenn es ihm paßt, und der 
doch anderseits ein wirkliches Verbrechen ungesühnt läßt, wenn er 
angemessen bestochen wird. Sie erwähnen den Mißbrauch des 
kirchlichen Asylrechts durch Verbrecher, die zur »Reue« aufge- 
nommen werden, aber nur eine Pause machen, um weitere Ver- 
brechen auszuhecken. Die Hauptbeschäftigung der » Adligen«, die 
sich am Hof des Löwen drängen, sei das Ausplündern und Quälen 
der Schwächeren. Es ist jedoch sehr zweifelhaft, ob volkstümliche 
Schriftsteller zu Beginn des dreizehnten Jahrhunderts in so umfas- 
senden Kategorien gedacht haben. Die Satire bewegt sich in viel 
engerem Rahmen. Sie geißelt die törichten Handlungen von Men- 
schen im allgemeinen, ihre Gier, ihre Leichtgläubigkeit, ihre 
Scheinheiligkeit, ihre Heuchelei. So etwas gibt es in jeder Gesell- 
schaft. Reineke hat durchweg Erfolg, weil er gänzlich realistisch 
und amoralisch ist. Er führt all die asozialen Eigenschaften, die 
andere mit weniger Können anwenden, zu ihrem logischen Ende. 
Er ist so gierig wie der Bär, so stolz wie der Löwe, lüsterner als 
alle anderen Tiere und so heuchlerisch, daß er schon wieder auf- 
richtig wirkt. Die Ansicht, daß er als Rächer der Schwachen gegen 
die Starken auftritt und daß seine seltenen Niederlagen Beispiele 
des Sieges noch schwächerer Tiere darstellen, scheint mir ein soziales 
Bewußtsein in das Werk hineinzulesen, das im Geist der Autoren 
nicht vorhanden war. 

Natürlich ist durchaus richtig, daß gewisse Aspekte der mittel- 
alterlichen Gesellschaft satirisch behandelt werden. An erster Stelle 
die Weltlichkeit der Kirche und besonders der Klöster, aber auch 
tyrannische Herrscher und habgierige Bauern, eitle Damen und 
feige Ritter bekommen ihr Teil. Sie waren in vielen Gattungen 
Gegenstand der Satire. Als sich der Roman de Renart entfaltete, 
wurde er für spezifische Wirkungen verwendet, besonders die 
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Satire auf den Ritterroman. Jeder Autor hatte seine Lieblings- 
antipathie und griff sie in seinem Werk auf. Letzten Endes be- 
friedigt die Geschichte des Fuchses mehrere sehr menschliche 
Instinkte, deren stärkster das von den meisten Leuten empfundene 
Vergnügen ist, die eingesetzte Obrigkeit durch das schlaue und 
skrupellose Individuum in Verlegenheit gesetzt und besiegt zu 
sehen. Reineke ist, um es grob zu sagen, ein erfolgreicher Gang- 
ster. Er findet die Schwächen der Herrschenden heraus und benutzt 
sie für die eigenen Zwecke. Er verkörpert die destruktiven Kräfte, 
die gewöhnlich nur latent in der Gesellschaft vorhanden sind, da 
sie durch Gesetz und Sitte und die ausdrückliche Mißbilligung der 
anständigen Bürger niedergehalten werden. Seine Taten sind daher 
eine Art literarisches Sicherheitsventil, eine Vergegenwärtigung der 
Kräfte, denen gegenüber sehr viele Menschen eine geheime, un- 
eingestandene Sympathie haben. Seine Verbrechen sind empörend, 
aber er schlägt dem Gesetz ein Schnippchen und bleibt das voll- 
kommene Beispiel des erfolgreichen Schelms. 

Der Roman de Renart ist viel einheitlicher, als er zunächst er- 
scheinen mag. Die Charaktere, so wie sie von den früheren 
Versionen her festgelegt waren, bleiben sich gleich, wer auch immer 
von den Autoren sie wieder verwendet. Ihre Namen bezeichnen 
diese Eigentümlichkeiten. Nur gelegentlich finden wir eine burleske 
Version, in der die Tiere gänzlich aus ihrer Rolle fallen, wie zum 
Beispiel der Hase Couard in der oben erwähnten Episode mit dem 
Bauern. Diese Übereinstimmung war natürlich ein großer Vorzug 
bei der Vermehrung der Episoden. Jedes Tier hatte sich in einer 
bestimmten Weise zu benehmen, und in den besser geschriebenen 
Episoden gelang es den Autoren, den Dialog dem Charakter der 
Tiere anzupassen. Wir finden noch eine Stimmigkeit anderer Art. 
Bei einer großen Zahl von Vorfällen lassen sich ähnliche Muster 
feststellen. Es wird ein Plan ausgeheckt, um das eine oder andere 
Tier hereinzulegen, oft so, daß es als Köder bei einem Diebstahl 
verwendet wird. Das gierige Tier läßt sich für den Plan gewin- 
nen, wird gefangen und so verprügelt, daß es kaum mit dem Leben 
davonkommt. Oft erlangt Reineke, der Meisterränkeschmied, die 
Beute, die die anderen Tiere haben wollten. Die schon erwähnte 
Fischfangszene ist ein gutes Beispiel. Noch besser ist die Episode, 
in der der Bär zum Fuchs kommt, um ihn zum Hof zu beordern. 
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Reineke bedauert, daß er dem Bären nichts vorsetzen könne außer 
Honig — armselige Kost für einen Bären. Brun leugnet natürlich 
nachdrücklich, daß Honig ihm nicht schmecke, und verlangt, zu ihm 
geführt zu werden. Mit gespieltem Widerwillen führt ihn Reineke 
zu einer gespaltenen Eiche bei einem Bauernhof und veranlaßt ihn, 
seine Nase hineinzustecken. Er wird natürlich sauber gefangen und 
gründlich verhauen. 

Interessant sind die Beziehungen der Geschlechter in dieser 
Tierwelt. Die Zeit, in der der Roman de Renart zum größeren 
Teil entstand, brachte, wie wir uns erinnern müssen, den Höhe- 
punkt des Kults der höfischen Liebe. Der Wortschatz dieses Kultes 
erscheint recht oft in den verschiedenen branches, aber die Ein- 
stellungen sind von auffallender Verschiedenheit. Wenn irgend- 
eine Episode die Beziehungen der Geschlechter berührt, so kann 
man damit rechnen, daß diese Beziehungen auf der niedrigsten 
Ebene abgehandelt werden. Der Löwe wird von seiner Frau ge- 
plagt, und sie ist sofort bereit, den Fuchs zu heiraten, als ihr der 
Tod ihres Mannes gemeldet wird. Reineke begeht Ehebruch mit 
der Frau Isengrims und vergewaltigt sie bei anderer Gelegenheit 
nur, um den Wolf zu kränken. Täuschung und Untreue werden 
vorausgesetzt. Es ist tatsächlich genau das Niveau der fabliaux, 
Schwänke oder facetiae,unmoralisch, wo nicht einfach nur farcen- 
haft, und oft beides. 

Die ganze Reineke-Story liegt auf derselben literarischen Ebene 
wie die Prosaerzählungen des Mittelalters und die Komödien- 
szenen seines Dramas. Sie ist anspruchslos und volkstümlich. Die 
Tiere leben in einer Welt, die der unseren nahe genug ist, um 
glaubhaft zu sein, aber entfernt genug für unsere Zustimmung 
und unser Amüsement über vieles, was unter Menschen grob und 
unmoralisch erscheinen müßte. Hierin liegt ihr größter Reiz. Wie 
sehr sie die Phantasie des Volkes ergriffen hat, beweist ein einziger 
Umstand: Im Französischen wurde das ursprüngliche Wort für 
Fuchs (goupil) durch »renard« ersetzt. 

Die Geschichten um Reineke waren nicht nur in Frankreich be- 
liebt. In Flandern entwickelte sich eine Fassung, die im Unter- 
schied zum französischen Roman bemerkenswerte Einheitlichkeit 
aufwies und als Grundlage für alle späteren deutschen Versionen 
diente. Diese flämische Fassung kennt nicht die Länge und lose 
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Form der französischen, sondern wählt die Episoden sehr Sorg- 
fältig aus und versucht mit erheblichem Erfolg, aus den verschie- 
denen Geschichten eine einheitliche Erzählung zu gestalten. Dieses 
Werk, auf mittelniederländisch geschrieben und gewöhnlich Van 
den Vos Reynaerde genannt, ist in mehreren Manuskripten erhalten, 
von denen jedes etwas verschiedene Fassungen hat. 

Über die Verfasserschaft dieser mittelniederländischen Version 
ist viel diskutiert worden, aber man kann nicht sagen, daß eine 
endgültige Entscheidung gefallen ist. Das Coburger Manuskript, 
um 1400 geschrieben, enthält einen Prolog von vierzig Zeilen, der 
aussagt, daß das Werk von einem gewissen Willem geschrieben sei. 
Die dem Namen folgenden Worte sind offensichtlich gegenüber der 
Vorlage verändert worden, die sich in einem Brüsseler Manuskript 
findet und die Worte »Willem die Madok maecte« (Willem der 
Madok schrieb) enthielt. So interessant das ist, wirft es doch kein 
Licht auf die Person des Autors, und ein Hinweis in einem 
anderen Manuskript auf einen gewissen »Arnout«, dessen Werk 
Willem vollendet haben soll, kompliziert die Sache nur weiter“. 
Man kann in den erhaltenen Fassungen kaum Stilunterschiede fest- 
stellen, und wir dürfen wohl annehmen, daß Willem der Verfasser 
ist, vielleicht der Kleriker dieses Namens, der in einem Dokument 
als 1269 in Hulsterlo lebend erwähnt wird. Hinweise auf Hulsterlo 
finden sich in dem Gedicht. 

Wer auch immer der Autor war — seine Fassung der Abenteuer 
Reinekes wurde Grundlage aller späteren Fassungen auf nieder- 
ländisch, niederdeutsch und hochdeutsch. Im Unterschied zum 
französischen Roman de Renart haben wir eine einheitliche Er- 
zählung um das Urteil am Hof herum. Immerhin ist die Grundlage 
davon branche I des Roman, und der Autor gibt an, französische 
Quellen benutzt zu haben. Mehrere neue Züge sind eingeführt, von 
denen der wichtigste Reinekes »versteckter Schatz« ist. Es ist 
wahrscheinlich, daß die deutsch sprechenden Teile der Niederlande 
bereits, zumindest in mündlicher Form, die Erzählung vom Gericht 


4Es ist mit einiger Berechtigung vorgeschlagen worden, daß »Arnout« 
nichts anderes bedeute als »Perrot« (d.h. Pierre de $t. Cloud, Autor 
der ersten branche des Roman de Renard), unter Auslassung des An- 
fangsbuchstabens. Solche Auslassung zwecks späterer Einsetzung durch 
einen Illuminator gibt es in mittelalterlichen Manuskripten häufig. 
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abgeändert hatten. Die Erzählung beginnt jetzt damit, daß die 
Tiere die Wiedergutmachung des Schadens fordern, den Reineke 
ihnen zugefügt hat. Isengrim führt Klage über den Mißbrauch 
seiner Frau und seiner Kinder; der Hund Cortois, der Französisch 
spricht, berichtet vom Diebstahl einer Wurst, wird aber von Tibert 
dem Kater darauf aufmerksam gemacht, daß er sie ursprünglich 
selber gestohlen hatte. Pancer der Bieber berichtet über Untaten 
gegen viele Tiere. Nur Reinekes Neffe, Grimbart der Dachs, ver- 
sucht eine Verteidigung. Er hat einigen Erfolg damit, bis sich ein 
Aufzug nähert. Es ist Chantecleer, begleitet von einem Trauerzug, 
der die Leiche seiner Frau Coppe trägt. Sein mitleiderregender Be- 
richt über Reinekes Raubzüge bringt die Wende. Brun der Bär 
wird beauftragt, den Fuchs herbeizuschaffen. Er gehorcht mit Eifer, 
aber er wird das Opfer seiner Gier nach Honig. Reineke führt ihn 
an eine gespaltene Eiche, in der sich seine Lieblingsspeise massen- 
haft finden soll. Brun wird in der Falle gefangen und von den 
alarmierten Bauern fast zu Tode geprügelt. Er trifft wieder bei 
Hofe ein, aber es fehlt ihm ein Ohr und eine ganze Menge Fell. 
Tibert hat nicht viel mehr Erfolg. Diesmal ist es Gier nach Mäusen, 
die ihn in die Falle laufen läßt. Er entkommt, nachdem er einen 
Priester schwer mitgenommen hat, der in seinem Eifer, das Tier 
zu fangen, das seine Hühner gestohlen hat, nackt dahergelaufen 
kommt. Nun unternimmt es Grimbart, den Auftrag zu erfüllen. 
Er überredet Reineke, mit ihm zu kommen, und hört auf dem 
Wege seiner Beichte zu— eine geschickte Art, eine Menge Abenteuer 
des Fuchses einzuführen. Zu diesen gehören der Vorfall, wie 
Isengrim im Eis gefangen wird, seine Abenteuer im Kloster und 
die Geschichte, wie er beim Diebstahl eines Schinkens in die Falle 
geht. Für seine Untaten erhält er vierundzwanzig Hiebe von Grim- 
bart, aber seine Haltung ist weit von Reue entfernt; er ist mühsam 
davon abzuhalten, auf dem Weg zum Hof Hühner zu verfolgen. 

Reinekes Verurteilung ist nicht viel mehr als eine Formsache. 
Isengrim, Brun und Tibert bereiten die Hinrichtung durch den 
Strang vor. Aber Reineke hat noch eine weitere Beichte abzulegen, 
und am Galgen erzählt er eine lange Geschichte, wie sein Vater in 
den Besitz von »Ermanrichs Schatz« gekommen war und ihn dazu 
verwendet hatte, Tibert, Isengrim, Brun und Grimbart für seine 
Pläne zu gewinnen, den Löwen Nobel zu stürzen und den dummen 
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Brun an seine Stelle zu setzen. Reineke behauptet, seinem Vater 
zugesehen zu haben, als er den Schatz vergrub, und ihn dann 
anderswo versteckt zu haben, so daß der Vater, als er ihn nicht 
wiederfand, sich in seiner Wut erhängte und die Verschwörung 
auseinanderfiel. Der König und die Königin sind sofort interes- 
siert, als das Wort »Schatz« fällt. Sie nehmen Reineke zu einer 
Beratung beiseite. Er nennt den Ort, an dem der Schatz zu finden 
ist: Kriekenput bei Hulsterlo. Der König mißtraut, wie sich denken 
läßt, den Aussagen Reinekes, auch wenn sie als Beichte unter dem 
Galgen gemacht werden, und wird erst von der Wahrheit über- 
zeugt, als Cuvaert der Hase herbeigerufen wird, um sie zu be- 
stätigen. 

Alles ist wieder eitel Freude. Reineke wird begnadigt und unter 
königlichen Schutz gestellt. Unglücklicherweise kann er nicht mit 
dem König auf Schatzsuche gehen, weil er sich unter päpstlichem 
Bann befindet und eine Pilgerfahrt nach Rom antreten muß. Da- 
für braucht er einen Ranzen und neue Schuhe, und die Königin 
findet nichts dabei, dem Bären zu befehlen, ein Stück seines Fells 
für die Tasche herzugeben, und Isengrim und seine Frau zu ver- 
anlassen, je das Fell von einer Klaue zu opfern. Reineke macht sich 
auf den Weg, begleitet von dem scheinheiligen Widder Belin und 
Cuvaert dem Hasen. Er nimmt einen Umweg über seinen Bau, 
lockt Cuvaert hinein und verspeist ihn. Belin gibt er eine »Bot- 
schaft« in seinen Ranzen, die vor dem König geöffnet werden 
soll. Das geschieht, und die Botschaft entpuppt sich als der Kopf 
Cuvaerts. Wieder wird Reineke angeklagt; allgemeine Sympathie 
umgibt seine Opfer. Der Leopard Firapel schlägt vor, man möge 
den Fuchs mit Bann belegen und Belin solle als Mittäter mit seiner 
ganzen Familie und seinen Nachkommen Freiwild für jedes Raub- 
tier werden, das ihn greifen könne. 

Der Autor hat viele Mittel verwendet, um seine Erzählung 
auszuweiten: die ausführliche Beschreibung der Jagd auf Brun und 
Tibert, die Einführung von Menschen mit Namen und spezifischen 
Charaktereigenschaften und von lokalen und topographischen An- 
spielungen. Die Erzählung ist voll von Sprichwörtern und von 
realistischer Beschreibung, aber die Gerichtsszene schlägt den Ton 
des Ganzen an. Mittelalterliche juristische Terminologie wird ver- 
wendet, und die Klagen vor dem König folgen der zeitgenössischen 
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Form der Bittklage. Es überrascht daher kaum, daß die satirische 
Seite des Werkes vor allem den Mißbrauch der richterlichen Macht 
betrifft. Reinekes Untaten sind dem Leser vorgeführt worden; der 
Fuchs selbst hat sich zunoch anderen bekannt. Seine völlige Skrupel- 
losigkeit ist wieder und wieder zutage getreten. Aber sobald nur 
Geld erwähnt wird, erweicht sich die richterliche Haltung, und 
sowohl der Löwe wie seine Königin sind bereit, einen reuigen 
Sünder zu begnadigen, wenn etwas dabei herauszuspringen scheint. 
Es ist typisch, daß ihnen aus Reinekes Treulosigkeit nur Ent- 
täuschung erwächst, während die Tiere niederen Ranges wie Isen- 
grim, Hersant, Belin und Cuvaert zu leiden haben und Opfer der 
Ungerechtigkeit werden. Der Pomp und Aufwand des Hofes wer- 
den als leere Hülle gezeigt. Der große König steht unter dem 
Pantoffel seiner Frau; jedes Tier ist das Opfer seiner eigenen 
moralischen Schwäche; jedes sucht nur den eigenen Vorteil. Der 
schlaue Fuchs, so verderbt wie alle anderen, unterscheidet sich von 
ihnen nur dadurch, daß er die Schwächen der einzelnen Tiere, die 
diese Gesellschaft bilden, auszuspielen versteht; immer kann er sich 
darauf verlassen, daß sie Bündnisse zur Ausbeutung Schwächerer 
eingehen. 

Diese mittelniederländische Version ist nicht offenkundig di- 
daktisch. Die Story ist das Wichtigste, und sie wird gut erzählt, mit 
viel Humor und ausgezeichneter Charakterisierungskunst. Den- 
noch läßt sich die Satire nicht übersehen. Die Scherze auf Kosten 
der Mönchsorden, der verheirateten Priester, der habgierigen 
Bauern finden wir hier wieder. Aber der Ton unterscheidet sich 
von dem der früheren Fassungen durch den Widerstand gegen die 
Aristokratie. Die Bedeutung der Gerichtsszenen ist nicht zu be- 
zweifeln, denn sie karikieren das System der mittelalterlichen Justiz. 

Willems Werk wurde wahrscheinlich vor 1270 geschrieben; eine 
lateinische Übersetzung wurde vor 1280 verfaßt. Mehr als ein 
Jahrhundert später erschien eine erweiterte Version, die in West- 
flandern geschaffen wurde und eine Menge Material aus verschie- 
denen Quellen hinzufügte, das wenig Verbindung mit der 
Reineke-Story hatte. Der Aufbau der Zusätze schließt sich eng 
an die Form des älteren Werkes an. Wieder wird Reineke an den 
Hof beordert, wieder verteidigt er sich schlau; diesmal findet er 
Unterstützung bei der Äffin Rukenowe, die eine Favoritin der 
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Königin ist. Er nennt nun einen anderen Schatz, einen Zauberring, 
Kamm und Spiegel, deren Beschreibung dem Autor Gelegenheit 
gibt, sein merkwürdig zusammengewürfeltes Wissen vorzuführen. 
Isengrim weigert sich jedoch, sich zufriedenzugeben, und es folgt 
eine lange Beschreibung eines Gerichtsstreites, den der Fuchs ge- 
winnt, weil er jeden nur möglichen niedrigen Trick anwendet. Sein 
Sieg macht ihn zum ersten der Tiere, und er wird vom Löwen 
zum Kanzler ernannt. 

Die Satire ist offensichtlicher, die Didaktik in Reinaert II zweck- 
gerichteter als beim Vorläufer. Der Rechtsstreit ist deutlich eine 
Parodie solcher Affären; wir finden viel moralischen und theologi- 
schen Kommentar und eingefügte Fabeln moralischer Intention. 
Die Reden sind oft monoton und langweilig. Und doch ist dieses 
minder wertvolle Werk von großer Bedeutung, denn von ihm 
leiten sich die wichtigsten Fassungen der Reineke-Story im Eng- 
lischen, Niederländischen und Niederdeutschen ab. 

1479 wurde in Gouda eine Prosafassung des Reinaert II ge- 
druckt, und 1485 wurde das gleiche Werk in Delft gedruckt. Nach 
der Version aus Gouda wurde die englische Übersetzung gemacht, 
die Caxton 1481 druckte und die als Vorlage für das englische 
»Volksbuch« diente. Noch wichtiger war die gereimte poetische 
Fassung modernisierter Diktion, die 1487 in Antwerpen gedruckt 
wurde. Von dieser Ausgabe ist nur das sogenannte Culemann- 
Fragment erhalten, aber es reicht zu zeigen, daß der Text nicht 
genau der der früheren Version war. Ferner finden wir das Ge- 
dicht von einer Prosa-»Erklärung« der Moral der verschiedenen 
Episoden begleitet. Diese Glossierung wird wiederholt in einem 
Nachdruck der Delfter Prosafassung von 1564, die uns auch den 
Namen des Autors der neuen Fassung mitteilt, Hinrik van Alckmer. 
Lange Zeit glaubte man, dieser Hinrik van Alckmer sei der Autor 
der niederdeutschen Version, weil hier wiederum ein Prolog von 
der Antwerpener Fassung übernommen war. Von der Persönlich- 
keit und Geschichte Hinriks wissen wir nur, was er selbst uns mit- 
teilt — daß er als Lehrer für den Herzog von Lothringen angestellt 
war. Aus seiner Version entsprang das größte aller niederdeutschen 
Werke, Reinke de Vos, zuerst in Lübeck 1498 und dann wieder in 
Rostock 1517 gedruckt. Es erfreute sich einer enormen Volkstüm- 
lichkeit. Bis zum siebzehnten Jahrhundert wurde es bei vielen 
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Gelegenheiten wiederaufgelegt und erlebte die Auszeichnung, von 
keinem Geringeren als Goethe auf hochdeutsch bearbeitet zu wer- 
den. Die erwähnten Erklärungen zu den einzelnen Kapiteln wurden 
in der Lübecker und der Rostocker Erstausgabe beibehalten, aber 
in einer Rostocker Ausgabe von 1539 durch andere ersetzt, die 
einen deutlich protestantischen Ton anschlugen. Die Reformatoren 
waren sich der Gelegenheit zur Propaganda, die ihnen die Reineke 
Fuchs-Geschichte bot, sehr bewußt. 

Der »zweite Prolog« des Hinrik van Alckmer macht die An- 
wendung der Tiergeschichten auf die menschliche Welt sehr deut- 
lich. Er erklärt, wie die Menschen in die vier wichtigsten Schichten 
der Gesellschaft eingeteilt wurden — Arbeiter; Händler und Samm- 
ler; Priester; Herrscher. Jeder Schicht entspricht eine Gruppe von 
Tieren: die Lasttiere sind die Arbeiter; die Hasen und Nagetiere 
sind die Sammler; der Löwe ist der oberste Herrscher mit vielen 
unter ihm stehenden Adligen wie Fuchs, Wolf und Bär. Kein Tier 
entspricht dem Klerus, aber, so sagt uns der Autor, der Klerus ist 
oft genug Opfer der Satire gewesen. Trotz dieses Prologs und der 
Erklärungen zu jedem Kapitel ist die niederdeutsche Version im 
Text selbst von direkten Moralpredigten relativ frei. Ein Vergleich 
mit der Prosaquelle zeigt, daß die Geschichte besser erzählt ist und 
daß Dialog und Vers gut gehandhabt werden; die ganze Erzählung 
erfreut durch Einfachheit und Geradheit. Die juristische Sprache 
und Prozeßordnung, die in der frühesten niederländischen Version 
so auffallend waren, sind stark modifiziert. Dennoch gibt es viel 
Witz und geschickte Anspielungen in den Reden, zum Beispiel 
Reinekes Beschreibung der sprachlichen Fähigkeiten eines Juden 
Abrion, der allein die Worte verstand, die im Zauberring ge- 
schrieben waren, und der »alle Sprachen zwischen Poitrou und 
Lüneburg« sprach. Die literarischen Schwächen des Werkes sind 
offenbar — es gibt zu viel Wiederholung, sowohl von Motiven wie 
Ereignissen, zu viel Abschweifung und an der Oberfläche liegendes 
Moralisieren, aber die Form kam dem Geschmack der Zeit ent- 
gegen, die an lose aneinandergereihten Kompilationen und an 
Didaktik Gefallen fand. Die Geschichte von Reineke wurde Teil 
der Folklore der deutschsprechenden Völker, und ihre Namen und 
Charaktere sind noch heute in volkstümlicher Sprache und, wie zu 
erwarten, in Kinderbüchern lebendig. 
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Die Werke des Mittelalters, die in den vorangegangenen 
Kapiteln untersucht wurden, werden dem Leser eine Vorstellung 
vom Reichtum und von der Tiefe der mittelalterlichen Literatur 
gegeben haben. Jede solche Auswahl ist unvermeidlich willkürlich, 
und man könnte mit guten Gründen sagen, daß das spanische 
Nationalepos, der Cantar de Mio Cid ein würdigeres Beispiel des 
volkstümlichen erzählenden Gedichts darstelle als das Nibelungen- 
lied. Das Nibelungenlied wurde ausgewählt, weil es sich für ver- 
gleichende Zwecke besser eignet als das spanische Werk. Doch muß 
zugegeben werden, daß das Weglassen einiger mittelalterlicher 
Gattungen ein verzerrtes Bild der mittelalterlichen Literatur ergibt. 
Die Allegorie zum Beispiel wurde vom dreizehnten Jahrhundert an 
immer beliebter und ist im Spätmittelalter die weitaus charak- 
teristischste Form. Allegorie in diesem Sinn ist etwas ganz anderes 
als die »allegorische Interpretation«, die wir so oft erwähnt haben. 
Sie ist eine durchgehaltene Erzählform, in der alle oder doch fast 
alle Figuren Personifizierungen abstrakter Eigenschaften sind, die 
sich wie menschliche Wesen benehmen und doch stets unter dem 
beherrschenden Einfluß des durch sie dargestellten Charakterzugs 
stehen. Das berühmteste und wohl beste dieser Werke ist der 
Roman de la Rose, von Guillaume de Loris (um ı235—1260) be- 
gonnen und in anderem Sinne und viel größerer Breite durch 
Jean de Meung (etwa 1260-1315) vollendet. Der von Guillaume 
geschriebene Teil ist eine durchgängige Allegorie, bei der alle 
Aspekte des Strebens nach idealer Liebe mit viel Charme vermittelt 
werden. Alle ins Spiel kommenden Momente — freundliche Auf- 
nahme, Großzügigkeit, Glück, Mitleid, süße Blicke, Schönheit, 
Hoffnung und andere —, die dem Liebhaber helfen, und solche, die 
ihm schaden, wie Eifersucht, Scham, üble Nachrede, Untreue, Hab- 
gier, Heuchelei, Angst, Armut, ja sogar Vernunft und Keuschheit, 
erscheinen personifiziert, und ihre Handlungen ergeben eine in sich 
geschlossene Erzählung, vorausgesetzt, daß sich der Leser über die 
Konventionen der Gattung im klaren ist. Solch eine Behandlung 
des Themas Liebe ist vorzüglich geeignet, in poetischer Form eine 
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Stellungnahme zum Streben nach Liebe zu formulieren. Man konnte 
sie — und so geschah es — durch alle Mittel rhetorischer Aus- 
schmückung erweitern. Das Mittelalter, das ja, wie wir gesehen 
haben, den Charakter unter dem Aspekt abstrakter Eigenschaften 
anzusehen gelernt hatte, freute sich an der Allegorie und fand ihre 
Analyse eine faszinierende Beschäftigung. Von allen Gattungen 
nähert sie sich am deutlichsten dem Horazischen Diktum, nach dem 
die Literatur das Angenehme mit dem Nützlichen verbinden solle. 

Der moderne Leser jedoch findet die Allegorie im allgemeinen 
langweilig. Selbst Piers Plowman erfordert ziemliche Anstrengung. 
Die aufgeworfenen Probleme haben wenig oder gar kein unmittel- 
bares Interesse für ihn, und seine Auffassung von Charakter, mehr 
noch, seine ganze literarische Ausbildung lassen ihn die Konven- 
tionen blasser Personifizierung und fast mechanischer Aktion und 
Reaktion ablehnen. Der erste Teil des Roman de la Rose hat dich- 
terische Qualitäten, die ihn trotz seiner Gattung anziehend ma- 
chen, aber das Hineinzwängen des Liebesstrebens in solche allegori- 
schen Vorgänge wie die Jagd (Labers Jagd) und das Schachspiel 
erscheinen uns als tour de force und kaum noch als eigentliche 
Literatur. Das Interesse an mittelalterlicher Allegorie wird wahr- 
scheinlich auf Spezialisten beschränkt bleiben. 

Dasselbe kann man nicht über die fabliaux sagen, die derben, 
volkstümlichen Verserzählungen mit ihren Stoffen, die fast so alt 
sind wie die menschliche Rede; Erzählungen von Liebe ganz unhöfi- 
scher Art, von treulosen Ehefrauen und gehörnten Ehemännern, 
von Streichen, die man den Gutgläubigen spielt und von einem 
Ausgang, bei dem Laster ebensooft triumphieren wie Tugenden. 
Der literarische Wert der Sammlungen von fabliaux ist jedoch 
nicht sehr groß. Sie sind wichtig als Quellenmaterial für die großen 
Künstler, vor allem Chaucer und Boccaccio. Viele der schönsten 
Geschichten der Canterbury Tales und des Decamerone basieren 
auf Material, das den fabliaux entstammt und das für sich allein 
ohne höheren Wert ist. Der gleiche Zweck wurde von den zahl- 
reichen Sammlungen von Schwänken und facetiae erfüllt. Es ist 
volkstümlicher Rohstoff, der einer genialen Hand bedarf, um 
Literatur zu werden. 

Nicht entschuldigt zu werden braucht die Auslassung von Wer- 
ken, deren Zusammenhang mit eigentlicher Literatur schwach 
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ist — didaktischen Werken wie den Sammlungen von exempla und 
Büchern über Sitte und Benehmen; religiösen Werken wie Heili- 
genleben, Predigten und mystischen Schriften. Alle lieferten sie Ma- 
terial für die Literatur, aber das ist der Grad ihrer literarischen 
Bedeutung. 

Eine Studie über mittelalterliche Literatur, die kaum je Dante 
erwähnt, mag wie ein Hamlet ohne den Prinzen aussehen. Aber die 
Gründe ihn auszulassen resultieren gerade aus seiner Größe. Er ist 
Teil der mittelalterlichen Literatur und steht doch über ihr. Sein 
Werk vereinigt praktisch alle Haltungen und literarischen Werte, 
die in diesem Buch behandelt worden sind. Seine Vision der Liebe 
übersteigt selbst noch die Gottfrieds von Straßburg; seine Auf- 
fassung der Beziehung des Menschen zu Gott ist noch tiefer als die 
Wolframs von Eschenbach. Er verbindet die Konventionen der 
Allegorie mit krassestem Realismus, die Gelehrsamkeit der Antike 
mit der der mittelalterlichen Philosophen. Es gibt reichlich Ma- 
terial für ein Studium Dantes, aber vielleicht hilft die Behandlung 
der weniger bedeutenden Dichter in diesem Buch zum besseren 
Verständnis der wichtigsten literarischen Gestalt des ganzen Mit- 
telalters. 

Wie jede andere Literatur läßt sich auch die des Mittelalters nur 
verstehen, wenn man von dem Zeitgeist und von den Problemen, 
die damals die Menschen bewegten, etwas weiß. Einiges hiervon ist 
behandelt worden. Es sei noch einmal hervorgehoben, daß das Mit- 
telalter eine lange Epoche war. Die Entwicklung der Volkssprachen 
zu literarischen Sprachen war ein langer und langsamer Prozeß. 
Das zwölfte und das frühe dreizehnte Jahrhundert sahen diese 
Volkssprachen in voller Blüte, und eine ziemlich kurze Zeit relati- 
ven Wohlstands und sozialer Ruhe gab Gelegenheit zur Muße, 
ohne die keine große Literatur möglich ist. Die Blütezeit war kurz, 
der Niedergang lang und schmerzhaft. Nur in England erreicht die 
mittelalterliche Literatur ihren Höhepunkt erst im vierzehnten 
Jahrhundert, und dort weitgehend auf Grund von Impulsen aus 
einem Italien, das sich schon der Renaissance näherte. Aber in der 
kurzen Blütezeit wurden Werke geschaffen, die im Schwung ihrer 
Phantasie, in der Tiefe ihrer Menschlichkeit, ihrer Formschönheit 
und ihrem Streben nach dem Ideal selten übertroffen worden sind. 
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Wichtige Werke der Literatur sind hier nach ihrer Entstehungszeit 
aufgeführt. Außerdem werden einige nicht streng literarische Werke 
wegen ihrer Bedeutung für die literarische Entwicklung des Mittelalters 
erwähnt. Es sei daran erinnert, daß sehr wenige Daten der mittelalter- 
lichen Literaturgeschichte feststehen und einige Gegenstand deutlicher 
Meinungsverschiedenheiten unter den Forschern sind. In dieser Zeittafel 
wird versucht, die am weitesten akzeptierten Daten zu geben (Geburts- 
und Sterbejahr der Autoren, Bl. = Blütezeit). 


ca. 480-524 
ca. 480—ca. 570 
ca. 535—ca. 600 
ca. 570-635 

Bl. 660-680 

ca. 670-739 
8.-ı2. Jh. 

ca. 720 

ca. 770-840 

ca. 780-856 

Bl. 790 


Frühes 9. Jh. 


ca. 810-869 
ca. 830 

ca. 840-912 
Bl. 850 

ca. 870 

881 

ca. 91O—ca. 990 
ca. 940 

Bl. 970 


ca. 970-1028 
Nach 991 
ca. 1000 


Boethius, De consolatione philosophiae 

Cassiodorus, Institutiones, Variae, De orthographia 
Venantius Fortunatus (lat. Lyr.) 

Isidor von Sevilla, Origines oder Etymologiae 
Caedmon, Hymnen etc. (altengl.) 

Beda, De orthographia, De arte metrica etc. 

Lieder der älteren Edda oder Versedda (altnord.) 
Beowulf (altengl.) 

Einhard, Vita Caroli Magni 

Hrabanus Maurus, De universo etc. 

Angilbert; Paulus Diaconus; Theodulf; Walahfrid 
Strabo (lat. Lyr.) 

Hildebrandslied; Muspilli (ahd.) 

Cynewulf (altengl. Hymnen) 

Gottschalk (lat. Hymnen) 

Heliand (altsächs.) 

Notker Balbulus (lat. Lyr.) 

Sedulius (lat. Lyr.) 

Otfrid von Weißenburg, Evangelienbuch (ahd.) 
Ludwigslied (ahd.) 

Egill Skalla-Grimsson, Sonatorrek etc. (altnord.) 
Ekkehard I. (?), Waltharius, Ecbasis captivi 
Roswitha von Gandersheim, Dulcitius, Paphnutius, 
Abraham, Gallicanus, Sapientia (lat. Dr.) 

Fulbert de Chartres (lat. Lyr.) 

Maldon (altengl.) 

Haager Fragment (der Taten Karls des Großen, lat.) 


11.—13. Jh. 


ca. 


1030 


772/12. Jh. 


1035—1123 


ca. 


1040 


1056-1133 


ca. 


1060 


1079-1142 


ca. 


Bl. 


ca. 


ca. 


1095-1143 


IIOO 
IIOO 


1100/1150 


Frühes 12. Jh. 


ca. 
ca. 
ca. 
ca. 
ca. 


Bl. 


ca. 


IIOoo—II54 
I110O—II8Oo 
II2O 
1125 
1130 


1130—II5O 


1130/1150 


1131 (od. ca. 1170) 


ca. 
ea. 
ca. 
Bl. 


ca. 


ca. 
Bl. 
ca. 


ca. 


Bl. 


1135 
1137—ca. 1209 


1140 
1145-1180 
1150 


1150/1160 
1150-1170 
1150/1170 


1150/1170 
1150-1180 
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Oster- und Weihnachtstropen mit gewisser drama- 
tischer Ausweitung — von Limoges, Beauvais, Sois- 
sons, Nevers, Wien, Klosterneuburg, Cividale etc. 
Ruodlieb (lat.) 

Limoger Sponsus (lat. Dr.) 

Marbod de Rennes, Liber lapidum und kurze lat. 
Gedichte 

Chanson de St. Alexis; Chanson de St. Foy 

Hildebert de Lavardin (lat. Lyr.) 

Barlaam und Fosaphat (lat. Erz.) 

Abälard, Historia calamitatum; Briefe an He&loise 
William of Malmesbury, Liber de antiquitate Gla- 
stoniensis ecclesiae, De gestis regum Anglorum 
Serlo of Wilton (lat. Lyr.) 

Chanson de Roland; Gormand et Isembart (altfrz.); 
Kulhwch ac Olwen (walis.) 

Pelerinage de Charlemagne (altfrz.) 

Changun de Willame (norm.-frz.) 

Geoffrey of Monmouth, Historia regum Britanniae 
John of Salisbury, Policraticus, Metalogicon etc. (lat.) 
Alberic de Briancon, Alexandre 

Hilarius, Daniel, St. Nicholas, Lazarus etc. (lat. Dr.) 
Pfaffe Lamprecht, Alexanderlied (mhd.) 

Beauvaiser Daniel (lat. Dr.) 

Wilhelm IX. von Aquitanien, Cercamon, Marcabru 
(prov. Lyr.) 

Couronnement de Louis (altfrz.) 

Pfaffe Konrad, Rolandslied (mhd.) 

Philippe de Thaon, Bestiaire 

Walter Map, De nugis curialium (Pr.) 

Liber Sancti Jacobi (Pseudo-Turpin) 

Bernart de Ventador (prov. Lyr.) 

König Rother (mhd.); Roman de Thebes (altfrz.); 
Ysengrimus 

Charroi de Nimes; Prise d’ Orange 

Der von Kürenberg; Dietmar von Aist (mhd. Lyr.) 
Altercatio Phyllidis et Florae; Concilium in monte 
Romarici (Liebeslyr.) 

Jeu d’ Adam (altfrz., mit lat. Bühnenanweisungen) 
Archipoeta; Gauthier de Chätillon; Primas von Or- 
leans (lat. Lyr.) 
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ca. 1150/1200 


2. Hälfte 12. Jh. 


1155 
ca. 1160 


ca. 1160/1170 
ca. 1160/1175 
Bl. 1160-1200 


ca. 1165 
Nach 1165 


ca. 1170 


ca. 1170/1180 


ca. 1170—Cca. 1230 
1175—1220 
Bl. 1175—1220 


Nach 1175 


ca. 1180 


Bl. 1180-1190 
Bl. 


— 


1180—1200 


- 


Bl. 1180-1220 
ca. 1180-1236 
ca. 1180—1245 
Bl. 1189-1215 


ca. II9O 
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Gedichte in den Sammlungen von Arundel, Orleans, 
Harleian und Carmina Burana (lat.) 

Bernhard de Morlas (Cluny), De contemptu mundi 
(lat. Lyr.) 

La Seinte Resurrection (anglo-norm. Dr.) 

Cantar de Mio Cid (span.) 

Wace, Brut (norm.-frz.) 

Jaufre Rudel (prov. Lyr.) 

Tegernseer Antichrist (lat. Dr.) 

Beroul, Tristan (altfrz.) 

Flore et Blancheflor 

Chretien de Troyes, Erec (1165/1170), Cliges (ca. 
ıızo/ıı7ı), Lancelot (ca. 1172/1175), Yvain (ca. 
1172), Perceval (ca. 1177/1190) 

Benoit de Ste. Maure, Roman de Troie 

Gautier d’Arras, Eracle 

Graf Rudolf; Herzog Ernst (mhd.); Marie de 
France, Lais, Fables etc. (norm.-frz.) 

Babio (lat. Dr.) 

Thomas d’Angleterre, Tristan et Yseult (norm.-frz.) 
Walther von der Vogelweide 

Peire Vidal (prov. Lyr.) 

Giraut de Bornelh; Arnaut de Mareuil; Peirol; Ar- 
naut Daniel (prov. Lyr.) 

Früheste Teile des Roman de Renard 

Bertrande Bar-sur-Aube, Girard de Vienne; Eilhart 
von Oberge, Tristram und Isalde; Heinrich der 
Gleisner, Reinhart Fuchs; Heinrich von Veldeke, 
Eneide; Bernardus Silvestris, De mundi universitate; 
Andreas Capellanus, De arte honeste amandi 
Friedrich von Hausen (mhd. Lyr.) 

Albrecht von Johannsdorf; Heinrich von Morungen; 
Heinrich von Veldeke; Reinmar der Alte; Rudolf 
von Fenis 

Conon de Bethune; Blondel de Nesles (altfrz. Lyr.) 
Philippe de Greves (lat. Lyr.) 

Caesarius von Heisterbach, Dialogus miraculorum 
Hartmann von Aue, Büchlein (1189), Erek (dee 
1190), Gregorius (ca. ıı95). Der arme Heinrich 
(nach 1197), Iwein (ca. 1204) 

Joseph of Exeter, De excidio Troiae 


1194 
Bl. 1197-1218 


Ende 12. Jh. 


Vor 1200 


ca. 1200 


Bl. 1200-1230 


ca. 1200/1210 
ca. 1200/1250 


ı. Hälfte 13. Jh. 


ca. 1201 
1201-1253 


Vor 1202 
ca. 1202/1205 
Nach 1202 


ca. 1203 
ca. 1205 

ca. 1205/1210 
Vor 1210 


ca. 1210 
ca. 1210/1223 


13° ]h. 


CasT212 
1212—1294 


Zeittafel 379 


Ulrich von Zatzikhoven, Lanzelet 

Wolfram von Eschenbach, Parzival (ca. 1200/1210), 
Willehalm (ca. 1215), Titurel (ca. 1217) 

Aimeri de Narbonne; Bataille d’ Aliscans; Aspremont; 
Chevalerie Vivien; Raoul de Cambrai 
Weihnachts-und Österspiel von Benediktbeuren (lat.) 
Ancren Riwle (m.-engl. Pr.) 

Nigel Wireker, Speculum stultorum 

Layamon, Brut; The Owl and the Nightingale; Bar- 
laam et Fosaphat; Guillaume de Dole, Lai de 
Pombre; Raoul de Houdenc, Ailes de prouesse, 
Songe d’enfer, Voie de Paradis; zahlreiche fabliaux; 
Aucassin et Nicolette; erste dramatisierte Fassungen 
des Ordo prophetarum 

Folquet de Marseille; Guilhelm de Cabestanh; 
Raimbaut de Vaqueyras (prov. Lyr.) 

Carmen de proditione Guenonis; Doon de la Roche 
Gui de Warewic,; Boeve de Haumtone; Partenopeus 
de Blois 

Entwicklung der Dietrich-Epen Ortnit, Wolfdiet- 
rich, Biterolf und Dietlieb etc. 

Robert de Boron, Roman de Vhistoire dou Sant 
Graal 

Thiebaut de Champagne (Thiebaut de Navarre, alt- 
frz. Lyr.) 

Alain de Lille, Anticlaudianus, De planctu naturae 
Wirnt von Grafenberg, Wigalois 

Prosafassung des Gralsromans von Robert de Boron, 
manchmal bezeichnet als Didot Perceval 
Nibelungenlied 

Enfances Vivien 

Gottfried von Straßburg, Tristan und Isöt 

Bertran de Born (prov. Lyr.) 

Jean Bodel, Le feu de St. Nicholas 

Gudrun 

Historia septem sapientium (»Dolopathos«) (lat. und 
altfrz.) 

Stückebuch von Fleury; Osterspiele von Hildesheim, 
Muri, Trier, Wolfenbüttel (lat. und mhd.) 
Perlesevaus 

Brunetto Latini, Tesoretto etc. (it.) 
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ca 


ca 


IEL21S 


. 1215/1220 


u 


Nach 1215 


ca 
I2 


Bl 


Bl. 
Bl. 


ca. 


ca. 
ca, 


ca. 


ca. 


ca. 


Bl. 


Bl 
12 
12 
ca 
12 
Bl 
Bl 
ca 


. 1220 
26 
1C241270 
1220-1250 
1220—1254 


1220-1287 


1225—1274 
1225/1230 


1227 


1230 


1230/1240 
1230—1260 


. 1230-1270 
30—1306 

35 

0,2315 


37 
. ca. 1240 


. 1245—1280 
. 1261 


Vor 1250 
ca. 1250 


Bl. 
ca. 
Bl. 
ca. 
ca 


1250-1275 
1250—1280 
1250-1300 
1255—ca. 1300 
1260/1271 
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Der Stricker, Pfaff Amis (Pr.) 

Daniel vom blühenden Tal 

Heinrich von dem Türlin, Lanzelet, Der Aventiure 
Krone 

"Thomasin von Circlaere, Der waelsche Gast 

Konrad Fleck, Flore und Blanscheflur 

Bruder Robert, Tristanssaga ok Isonda (altnord.) 
Guy d’ Ussel (prov. Lyr.) 

Neidhart von Reuental 

Rudolf von Ems, Alexander, Barlaam und Fosaphat, 
Der gute Gerhard, Weltkronik 

Konrad von Würzburg, Herzmaere, Schwanritter, 
Partenopier, Silvester, Trojanerkrieg, Weltlohn etc. 
Peire Cardenal (prov. Lyr.) 

Bevis of Hamtoun; Gerbert de Montreuil, Violette, 
Fortsetzung von Chretiens Perceval 

Guillaume le Clerc, Bestiaire 

Freidank, Von der Bescheidenheit 

Guillaume de Tudele, Chanson de la croisade contre 
les Albigeois 

Snorri Sturluson, Heimskringla; Jüngere (Prosa-) 
Edda (altnord.) 

Ulrich von Türheim, Fortsetzungen von Wolframs 
Willehalm und Gottfrieds Tristan 

Der Marner; Der Tannhäuser (mhd. Lyr.) 
Jacopone da Todi (Lyr.) 

Huon de Meril, Le Tournoi d’Antechrist 

Laxdaela Saga (altnord.) 

Guillaume de Loris, Le Roman de la Rose 

Gottfried von Neifen (mhd. Lyr.) 

Rutebeuf (altfrz. Lyr.) 

Rutebeuf, Miracle de Theophile 

Enfances Guillaume 

La belle Helene; King Horn; Laurin, Rosengarten; 
Karlamagnussaga 

Ulrich von Lichtenstein 

Willem, Van den Vos Reynaerde (m.-holl.) 

Steinmar von Klingenau (mhd. Lyr.) 

Guido Cavalcanti (it. Lyr.) 

Adam le Bossu (Adam de la Halle, Adam d’Arras). 
Jeu de la Feuillee, Robin et Marion (Dr.) 


ca. 1263/1288 
Vor 1264 


Vor 1270 
1270-1337 
ca. 1270-1285 
Bl. 1270 

1272 

Vor 1282 
1286 

1288 

ca. 1290 


Nach 1293 


ca. 1300 


ca. 1300—ca. 1340 
ca. 1300—ca. 1365 


Frühes 14. Jh. 
ca. 1306/1309 
ca. 1307/1321 
ca. 1310/1314 
1312 


1321 


€2.1325.(2) 
Vor 1325 


1340 
ca. 1340-1400 


1341 
1342 
1344 
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Jacobus de Voragine, Legenda aurea 


Vincent de Beauvais, Speculum maius; Brandr Jonn- 
son, Trojummanasaga, Alexandersaga 

Tristan en prose 

Cino da Pistoia (Lyr.) 

Guido di Colonna, Historia destructionis Troiae 
Guido Guinicelli (Lyr.) 

Albrecht von Scharpfenburg, Der jüngere Titurel 
Wernher der Gartenaere, Meier Helmbrecht 

Jean de Meung, Le Roman de la Rose (zweiter Teil) 
Jacquemart Gielee, Renard le nouvel 

Heinrich von Freyberg, Fortsetzung von Gottfrieds 
Tristan 

Dante, Rime, Vita nuova (Lyr.) 

Havelock ihe Dane; Hugo v. Trimberg, Der Renner; 
Njals Saga; Grettla Gunnlaug 

Hadlaub; Heinrich von Meissen (Lyr.) 

Guillaume de Machaut, Prise d’Alexandrie 
Fugement du Roi de Navarre, Voir dit (Lyr.) 

Sir Tristram; Hademar von Laber, Die fagd 

Dante, De vulgari eloquentia, Il Convivio 

Dante, Divina commedia 

Gervais du Bus, Fauvel 

Jacques de Longuyon, Voeux du paon; Renart de 
Montauban 

Dante, De monarchia 

Spiel von den weisen und törichten Fungfrauen 
Anfänge des Chester-Zyklus (Mysterienspiele) 
Guy of Warwick 

Ulrich Boner, Der Edelstein (Lyr.) 

Chaucer, Booke of the Duchesse (ca. 1370/1380), 
Parlement of Fowles (ca. 1382), Troilus and Cri- 
seyde (ca. 1383), House of Fame (ca. 1384), Le- 
gend of Good Women (ca. 1385), Canterbury Tales 
(1387/1395) 

Boccaccio, Teseide 

Petrarca, Africa 

Boccaccio, L’amorosa visione, Fiammetta, Ninfale 


fiesolana 


382 


ca. 1345—ca. 1405 


1348-1353 
ca. 1350 


Mitte 14. Jh. 

ca. 1363—ca. 1430 
1366 

Vor 1370 


1375 
Spätes 14. Jh. 


ca. 1380 
1385-1433 


1387 

1391 
1391-1468 
ca. 1400 


Frühes ı5. Jh. 


salhr 
ca. 1412/1420 


1425 


Nach 1425 (?) 
ca. 1426 
ca. 1430—ca. 1465 


Vor 1440 
ca. 1440/1460 


Vor 1445 
ca. 1452 


Nach 1450 
1465 
1470 


Zeittafel 


Eustache Deschamps, L’art de Dictier, Miroir de 
mariage, Gedichtzyklen etc. 

Boccaccio, Decamerone 

Frankfurter Dirigierrolle (Dr.) 

Gesta Romanorum (Pr.) 

Miracles de Notre Dame (Dr.) 

Christine de Pisan 

Petrarca, Canzoniere 

Heinrich von Mügeln 

Barbour, T'he Brouce (schott.) 

»Langland«, Piers Plowman 

Trierer Osterspiel 

Gower, Confessio amantis 

Alain Chartier, Livre des quatre dames, La belle 
dame sans merci etc. (altfrz. Lyr.) 

Früheste Erwähnung des Yorker Mysterienzyklus 
Manuskript des Innsbrucker Passionsspieles 

Charles d’Orleans (frz. und engl.) 

Sir Gawain and the Green Knight 

The Pearl (m.-engl. Lyr.) 

Erlauer Passionsspiel 

Johannes von Saaz, Der Ackermann aus Böhmen 
Hans Rosenplüt (Lyr.) 

Moralitäten (Bien avise — mal avise etc.) (frz.) 
John Lydgate, Histoire, Siege and Destruction of 
Troy; Story of Thebes 

Manuskript von Castle of Perseverance; Mankind; 
Mind, Will and Understanding (»Macro Plays«) 
Erweiterte Form des Chester-Zyklus 

Wittenweiler, Der Ring 

Frangois Villon, Le petit Testament (1456), 

Le grand Testament (1461) 

Eustache Mercad&, Passion d’Arras 

Antoine de la Salle, Cents nouvelles nouvelles, Les 
quinze joies de mariage, La salade 

Oswald von Wolkenstein 

Arnoul Greban, Mystere de la Passion; Jacques Milet, 
Mystere de Troie la grant 

Robert Henryson, Moral Fabillis of Esope (schott.) 
Redentiner Osterspiel (ndd.) 

Maitre Pierre Pathelin (Dr.) 


1470 
ca. 1476 


1479 
1481 


Vor 1485 
1485 
1488 
ca. 1490 
1490 
1493 
1498 


Ende ı5. Jh. 


Vor 1500 


Zeittafel 383 


Malory, Morte d’Arthur (engl. Pr) 

Bozener, Luzerner Passionsspiel 

Prosafassung des Reinaert II von Gouda (holl.) 
Caxtons Übersetzung der Gouda-Fassung, The 
History of Reynard the Fox 

Mysterienzyklus von Wakefield 

Delfter Fassung des Reynaerde (holl.) 

Manuskript der Passion de Semur 

Arnoul und Simon Greban, Actes des Apötres 
Dietrich Schernberg, Spiel von Frau Jutta 
Frankfurter Passionsspiel 

Reinke de Vos (ndd.) 

Ulrich Füetrer, Buch der Abenteuer 

Everyman; Alsfelder, Donaueschinger Passionsspiel 


Register 


Abälard 245 

Abele Spelen 344 

Adam le Bossu (Adam de la Halle 
oder Adam d’Arras) 344 

Aesop 80, 91, 350, 357, 363 

Aethiopica 37 

Alain de Lille 243 (A) 

Alberic de Briangon 173 

Albertus Magnus 25 

Albrecht von Johannsdorf 275 

Aldhelm 49, 240 

Alexandreis 173 

Alkuin 13 f., 63 

Ältere Edda 207 

Amor und Psyche 38, 114 

Andreas Cappellanus ı11, 256, 
272 

Angilbert 64, 240 

Antichrist, Tegernseer 337 

Apollinaris Sidonius 235 

Apuleius 38 

Archipoeta 54, 245 f. 

Aristoteles 14, 23, 27 

Arnaut Daniel 262 

Ars Moriendi 342 

Auerbach, E. 22 (A) 

Augustinus 26 

Aulus Gellius 23 

Ausonius 18, 235 

Averroes 39 

Avianus 350 

Avicenna 39 


Baesecke, G. 197 
Bataille d’Aliscans 188 
Baudri de Bourgeuil 245 
Beda 14, 62, 240 


Bedier, J. 151, 178 

Benoit de Ste. Maure ı171{£. 

Beowulf 10, 41, 48, 68, 190, 192 ft., 
199 f. 

Bernardus Silvestris 16 

Bernart de Ventador 
263 ff., 278, 280 

Bernhard von Clairvaux 36, ı61{., 
237 

Bernhard von Cluny 49 

Beroul 154 


152,920 


Bertran de Born 270 

Blondel de Nesles 272 

Boccaccio 172, 344, 374 

Bodel, Jean 94, 325 f., 344; Feu de 
St. Nicholas 298, 323, 326 ff. 

Boethius 23 f. 

Book of Leinster 95 

Book of the Dun Cow 95 

Braune, W. 215 

Briciw’s Feast ı21 

Brinkmann, H. 244 


Caesar, Julius 16 

Caesarius von Heisterbach 87 

Cambridge Songs 241, 243 f. 

Capella, Martianus 23 

Carmen de proditione Guenonis 
187 

Carmina Burana 244ft., 254. 

Cassiodorus 23 

Castle of Perseverance, The 341 

Catull 235 

Cavalcanti, Guido 292 

Celtis, Konrad 323 

Changun de Willame 188 


Register 385 


Chanson de Roland (vgl. Rolands- 
lied) 177, ı86f. 

Chanson de Roncevaux 187 

Chanson de St. Faron 176 

Charroi de Nimes 188 

Chaucer, Geoffrey ı1; Canterbury 
Tales 5o, 374; Clerk’s Tale 344; 
Troilus and Chryseide ı72 

Chretien de Troyes 5ı (A), 94, 98, 
ROTSELL TS T200., 152,155; 
Gliges ıı1, 115; Erec 
Yvain 116f. 

Chronicle of Turpin 187 

Cicero 16, 19, 24 

Cigala 292 

Claudian 18 

Cocteau, Jean ı51 

Conon de Bethune 272, 325 

Couronnement de Louis 188 

Craig, Hardin 320 (A) 

Creizenach, W. 313 

Curtius, E.R. 19, 21, 107, 241 


115; 


Dante Alighieri ıo, 22, 49, 55, 262, 
270 (A), 292, 375; De vulgari 
eloquentia 22, 91 

Daphnis und Chloe 37 

Dares Phrygius 170 

de Boor, H. 168, 224 (A) 

Der von Kürenberg 219 (A), 274. 

Deschamps, Eustache 74, 273 

De vitüis et virtutibus 28 

Dictys Cretensis 170 

Dietmar von Aist 275 


Ecbasis Captivi 92, 351f. 
Edda 41, 191 ff., 196, 207 fi. 
Ehrismann, Gustav 107 
Eilhart von Oberge 153 f., 169 
Einhard 177 f., 183 

Ephesiaka 37 

Erec 99, 106, 123 fl. 


Etienne de Bourbon 87 

Evangelium Nicodemi 34, 129, 301, 
312 (A), 314 (A) 

Evangelium secundum marcas ar- 
genti 31, 254 


Fabulae Milesianae 37 

Folquet de Marseilles 262 
Foulon, M. 330 

Friedrich von Hausen 275, 277f. 
Fulgentius 235 


Gauthier de Chätillon 76, 
245f. 

Gautier d’Arras 325 f. 

Gautier de Coincy 332 

Geoffrey of Monmouth 96. 

Gesta Romanorum 32,87 

Giacomo da Lentino 292 

Giraut de Bornelh 56, 269 f. 

Godefroy de Lagny ı15 

Gododdin 94 

Goethe 372 

Goliardische Messe 254 

Gottfried von Straßburg 55, 71, 82, 
98, 131, 154 fl., 243, 257, 277,375; 
Tristan und Isöt 71, 131, ıs56ft. 

Greban, Arnoul 310 ff., 314 

Gregor I., Papst 27 

Gregor von Tours 205 

Grimm, Jacob 43, 348 

Grimm, Wilhelm 43 

Gudrun 123, 230£. 

Guido di Colonna 172, 344 

Guillaume de Conches 28 

Guillaume de Loris 373 

Guillaume de Machaut 273 

Guittone d’Arezzo 292 


173; 


Hartmann von Aue 82, 98, 125 ft., 
138 f., 166 
Heidelberger Passionsspiel 313 


386 


Heinrich der Gleisner 360 ff. 

Heinrich von Freyberg 169 

Heinrich von Morungen 275, 
277 f. 

Heinrich von Veldeke 53 (A), 114, 
172, 275 

Heliand 49, 62 

Herbort von Fritzlar 172 

Herder, J. G. 43 

Herzog Ernst 69, 123 

Heusler, A. 195, 209 (A), 216 fl. 

Hieronymus 15, 26, 32 

Hilarius 324 £., 334, 338f. 

Hildebert de Lavardin 245 

Hildebrandslied 68, ı91, 193, 
196 ff., 208 

Hildegar 176 

Hinrik van Alckmer 371£. 

Historia Brittonum 94 

Historia de Prelüs 173 

Homer 30, 32, 76, 170 

Horaz 16, 77 f., 114, 235, 242 

Hrabanus Maurus 62 

Hugo von St. Viktor 16, 36 

Huizinga, J. 29 (A), 72 


Ilias 76, 170, 181, 190 
Innsbrucker Osterspiel 303 f. 
»Invitatio Amicae« 243 f. 

Isidor von Sevilla 23, 62, 80, 295 


Jacques de Longuyon 173 
Jacques de Vitry 87 

Jean de Meung 373 

Jeanroy, Alfred 44, 263, 274 
Jedermann 341 ft. 

Feu de St. Nicholas 298, 323, 326 ft. 
Johannes Diaconus 332 

John of Salisbury 16, 28, 103 
Joseph, Merlin, Perceval 88, 130 
Joseph of Exeter 171 

Four de fugement 338 


Register 


Julius Valerius 173 
Jüngere Edda 207, 209 
Fuvenal 16, 77f. 
Fuvencus 49 


Kaiserchronik 186 
Karlamagnussaga 187 

Ker, W.P. 191, 216 

Klage 214 

Klibansky,R. 24 

König Rother 69, 123 
Kulhwch ac Olwen 94, 97, 121 


Lachmann, K. 44, ıgof., 215f. 
Legenda Aurea 33, 87 

Lewis, C.S. 34 (A) 

Livius 16 

Loomis, R.S. 119, 128 

Lucan 76 

Ludus Coventriae 320£. 


Macrobius 32 

Malory, Sir Thomas 74, 98, 101, 
120 

Mankind 340 

Mann, Thomas ı51 

Map, Walter 88 

Marbod de Rennes 245 

Marcabru 53 (A), 258, 260, 271,273 

Marie de France 152 

Menendez-Pidal 178 

Mercad&, Eustache 310 

Mergell, B. 169 (A) 

Meyer, Wilhelm 240 

Milet, Jacques 344 

Mind, Will and Understanding 
340 

Moduinus 240 

Moniage de Guillaume 188 

Mystere d’ Adam 308. 

Mystere de la Passion 3ı0ff. 

Mystere de Troie la grant 172, 344 


Register 


Neidhart von Reuental 291 
Nibelungenlied 25, 41, 70, 85, 123, 
178, 188, 190, 192 f., 196, 208, 

2NAH., 373 
Nivardus von Gent 92, 352 ff. 
Notker Labeo 62 


Officium Stellae 305 
Origines oder Etymologiae 23 
Otfrid von Weißenburg 62 
Ovid ı5 f., 18, 20, 235 


Panzer, F., 218, 225 (A) 

Paris, Gaston 44, 109 

Parzival 39, 115, 121, 123 f., 128 ff., 
150 

Passion d’Arras 310£. 

Passion des Fongleurs 309 

Passion du Palatinus 309 f. 

Passion de Semur 310£. 

Paulinus von Nola 49 

Paulus Diaconus 351,357 

Pelerinage de Charlemagne 99, 187 

Percy, Thomas 43 

Persius 16 

Petrus Alfonsi 38 

Petrus Dorlandus 342 

Pfaffe Amis 88 

Pfaffe Konrad 49, 186 

Pfaffe Lamprecht 173 

Phaedrus 80, 350 

Philo 32 

Phyllis et Flora 243, 255 

Physiologus 349 

Pierre de St. Cloud 362, 367 (A) 

Piers Plowman 50, 374 

Plato 23, 37, 114 

Plautus 8o, 295 f. 

Porphyrios 24 

Pride of Life 340 

Primas von Orleans 245 

Prise d’Orange ı88 
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Properz 235 
Prudentius 27, 49, 76, 236, 340; 
Psychomachia 27,34 (A) 


Quintilian 16, 20 


Raimbaut d’Orange 262 

Raimbaut de Vaqueiras 292 

Ranke, R. 161 

Redentiner Osterspiel 303, 313 f. 

Reinaert II 371 

Reinardus vulpes 352 

Reinke Vos 371f. 

Reinmar der Alte 56, 275, 277, 282 

Renard le contrefait 363 

Renart le Novel 363 

Richard von St. Viktor 36 

Robert de Boron ı129f£. 

Robin et Marion 273, 345 f. 

Roger de Hovedon 87 

Rolandslied (vgl. Chanson de Ro- 
land) 25,49, 59, 85, 99, IIO, 123, 
176 ff., 186, 190 

Roman de la Rose 27, 34, (A), 83, 
340, 361, 373 f. 

Roman de Renart 359 ft. 

Roques, M. 362 

Rosengarten 231 

Roswitha von Gandersheim 49, 65, 
296, 323 f. 

Rudel, Jaufre 260 

Rudolf von Fenis 276 (A) 

Rutebeuf 332 


Salomon und Markolf ı23 

Schernberg, Dietrich 334 

Schoepperle, Gertrude 153 

Schwietering, J. 62, 161 

Seege and Batayle of Troye, The 
172 

Seinte Resurrection, La 304 

Seneca 16, 80 
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Serlo de Bayeux 245 

Servius 32 

Shakespeare, William 71, 172, 346 

Sievers, E. 195 

Simon oder Chevre d’Or 171 

Sir Gawain and the Green Knight 
74, 100, 121, 169 

Snorri Sturluson 207 

Sophokles 71 

Sordello 292 

Speculum Laicorum 87 

Statius 16, 18, 76 


Tacitus 193 

Tatianus 31 (A), 62 
Tausendundeine Nacht 70 
Terenz 19, 65, 80, 295 f., 323 
Tertullian 25, 80 

Theodulf 64, 240 
Theophrastus 26 
Thidrekssaga zı2 (A), 213 
Thiebaut de Champagne 272 


Thomas d’Angleterre 94, 98, 154 fl. 


Tibull 235 

Towneley Plays 318 

Tristan und Isolde 99, 123, ısı fl. 
Turoldus 177 


Ulrich von Türheim 169 


Valerius Flaccus 76 


Van den Vos Reynaerde 367 

Vergil ıs5 ff., 23, 32, 39, 76, 170, 
190, 199; Aeneis 114 

Vexilla regis prodeunt 237 

Vidal, Peire 262, 270, 292 

Villon, Francois 274 

Visitatio Sepulchri 299 

Vitalis von Blois 296 

Voigt, E. 349, 352 

Völsungasaga 209, 211 fl. 


Wace 98 

Waddell, Helen 242 

Walahfrid Strabo 64 

Waltharilied 66 

Waltharius 66, 76, 225 

Walther von der Vogelweide 
53 (A), 56, 166, 219 (A), 275, 
281 f. 

Wilhelm IX. von Aquitanien 257 f., 
260 

William of Malmesbury 96, 177 

Wolfram von Eschenbach 39, 82, 
98, 101, ı15, ı28ff., 166, 182, 
189, 281, 375 

Wright, T. 270 


Young, Karl 81, 299 

Ysengrimus 57, 65, 92, 349, 
352 fl. 

Yvain 95, 99, 106, 116 fl. 


